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EINLEITUNG 


D< 


'er  Tote  gehort  den  Lebenden.  Der  Lebende 
gehort  sich  selbst.  Wir  haben  kein  Recht  an  ihn, 
wie  an  Goethe,  an  das  Intimste  seines  Seins,  an 
die  unzahligen  Beziehungen  zwischen  Erleben  und 
Schaffen,  zwischen  Charakter  und  Kunstwerk,  zwi- 
schen Milieu  und  Ausdruck.  Alle  diese  aufschluB- 
reichen  Bindungen  sind  uns  Tabu,  verschlossen  die 
letzten  und  reifsten  Erkenntnisse  einer  idealen 
Traumdeutung.  Denn  wenn  alle  Poeterei  (und 
ebenso  alle  Musiziererei)  nichts  anderes  als  Wahr- 
Traumdeuterei  ist,  ist  auch  das  voile  Erfassen  des 
Kunstwerkes  ein  Analoges:  eines  anderen  Traumen 
zu  deuten  und  zu  merken. 

Wie  vom  Kiinstler  gilt  auch  vom  Werk:  das 
des  Toten  gehort  den  Lebenden,  das  des  Lebenden 
den  —  Nachkommenden.  Seltsam  genug,  ja  un- 
begreiflich  sind  die  Fugungen,  die  aus  stilistisch, 
inhaltlich,  talentlich  ahnlichen  Werken  —  wenig- 
stens  aus  unserer  entfernten  Distanz  gesehen  —  oft 
gerade  nur  eines  erhalten  haben,  das  uns  Reprasen- 
tant  einer  Epoche,  Inbegriff  eines  Meisters  geblie- 
ben  ist.  Aber  das  Uberlebende  hat  recht.  Was  alt 
genug  ist,  andert  sich  kaum  mehr  viel,  das  Indivi- 
duelle  verblaBt,  das  Typische  dominiert,  es  ist  ein 
Gegebenes,  Fertiges,  zu  dem  man  ja  oder  nein  sagen 


kann,  das  aber  zur  musikalischen  Landschaft  gc- 
hort  wie  der  Berg  und  der  See,  die  uns  vertraut 
sind,  mit  deren  relativer  Bestandigkeit  wir  rechnen 
konnen  wie  mit  dem  Antlitz  der  Erde,  das  sich  ja 
auch  alltaglich  andert  und  doch  so  unmerklich  im 
Verlaufe  unseres  armen  Lebens  wie  unser  eigenes. 
Wie  anders  das  Werk  des  Lebenden,  dessen  vom 
Schopfer  abgenabelte  Vitalitat  gleichsam  noch 
selbsttatig  weiter  wirkt,  mit  dem  Schopfer  durch 
magische  Faden  verbunden,  mit  uns,  denen  es  noch 
nicht  gehort,  sich  stetig  verwandelt,  einer  ungewis- 
sen  Zukunft  entgegen.  Wer  kiindet  dem  Kinde,  wie 
alt  es  wird?  Wer  denkt  noch  Zelters,  der  vor  hun- 
dert  Jahren  in  jedes  Deutschen  Munde  war,  buch- 
stablich,  da  jeder  ihn  sang,  und  wer  sagt  uns,  wie 
selbst  ein  Grofier  wie  Richard  StrauB  vor  dem 
kommenden  Sakulum  bestehen  wird?  Es  sollte  nicht 
sein,  Heutiges  sub  specie  aeternitatis  zu  betrach- 
ten,  und  dennoch  driickt  dieser  schwere  Schatten 
immer  wieder  auf  die  Unbefangenheit  des  Bildes. 

Und  noch  eins:  der  ordnende  Sinn,  das  kiinst- 
lerische  Verlangen  nach  Form  auch  in  der  schein- 
baren  Willkiir  aller  menschlichen  Angelegenheiten, 
findet  beim  Lebenden  keine  Befriedigung.  Ein 
schlauer  SchluB  kann  morgen  von  forthastendem 
Schopfertrieb  verlacht,  eine  kluge  Theorie  noch 
heute  ad  absurdum  gefuhrt,  eine  wohlmotivierte 
Voraussage  schon  gestern  widerlegt  worden  sein. 
Und  dies  alles  um  so  wahrscheinlicher,  je  groBer 
die  schopferische  Potenz  ist,  je  mehr  berechtigt, 
gefordert  und  gewiirdig^t  zu  werden. 

Das  aber  braucht  sie.    Nichts  anderes  kann  die 


Absicht  einer  Monographic  tiber  einen  lebendem 
Kiinstler  sein.  Wiirdigen:  sich  und  anderen  sein 
Werk  klarmachen.  Und  es  fordern:  das  bifichen 
Liebe  und  Warme  aufbringen,  ohne  die  nichts  ge- 
deiht.  Sich  nicht  fatalistisch  beruhigen,  daB  das 
Starke  sich  ohnedies  durchringt,  daB  Widerstande 
auch  Krafte  vermehren  miissen,  vielmehr  die  Pflicht 
des  Nichtproduktiven  darin  erkennen,  dem  Produk- 
tiven  unnotigen,  unproduktiven  Energieaufwand  zu 
ersparen,  seine  kunstlerische  Existenz  ra  erleichtern 
und  zu  verlangern,  an  ihre  Dauer  zu  glauben,  auf 
die  --  mir  personlich  sehr  gleichgiiltige  —  Gefahr 
hin,  von  der  Nachwelt  desavouiert  zu  werden. 

In  diesem  Sinne  will  ich  ven  Franz  Schreker 
sprechen.  Und  beginne  mit  einem  kurzen  Abrifi 
seines  Lebens,  das  bisher  reicher  an  Muhsal  als  an 
Ereignissen  gewesen  ist. 
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[eboren  1878  als  Sohn  deutscher  Eltern  in 
Monaco.  Der  Vater,  Photograph,  blieb  mit  den 
Seinen  noch  vier  Jahre  im  Suden,  fiihrte  sie, 
wie  sein  Beruf  ihn  zwang,  in  der  folgenden  Zeit 
nach  Spa,  Pola,  Linz  und  liefi,  als  er  neun  Jahre 
spater  starb,  die  Mutter  mit  vier  Kindern  in 
groBter  Not  zuriick.  Zehnjahrig  kam  Franz  nach 
Wien,  um  es  erst  1920  zweiundvierzigjahrig,  als 
Berliner  Akademiedirektor  zu  verlassen.  Was  folgt, 
ist  eine  kleine,  unbedeutende,  uninteressante 
Geschichte  von  Not,  Hunger,  Sorge  und  lang- 
samem  Werden.  Bescheidener  Ertrag  eines  klei- 
nen  Ladens,  kranke  Geschwister.  Vierzehnjah- 
rig  geht  der  Alteste  vom  Hause,  um  die  Familie 
zu  entlasten  und  selbst  zu  ,,verdienen".  Unterrich- 
tet  Lesen,  Schreiben,  Rechnen,  wenn  man  will  auch 
-  Violinspiel.  Ja,  denn  vorher  hatte  er  ein  biBchen 
Musik  gelernt,  an  einer  Musikschule  in  der  Wiener 
Vorstadt  Dobling,  von  Julius  Bohm  geleitet,  und 
bei  dessen  Bruder  Josef  Bohm,  Regenschori  in 
Dobling,  Violine,  Orgel,  Harmonielehre.  Erster 
Kompositionsversuch :  Streichquartett  fiir  vier  Gei- 
gen  —  Napoleon  gewidmet.  Fiuifzehnjahrig  schon 
vielfach  als  Organist  der  Doblinger  Pfarrkirche 
beschaftigt,  im  Sommer  Prafekt  einer  Ferienkolonie, 
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die  ein  ad  hoc  verfaBtes  Ritterdrama  auffiihrt.  Die 
beriihmte  Sangerin  Bertha  Ehnn  lernt  ihn  dabei 
kennen,  empfiehlt  ihn  dem  Generalsekretar  der  Ge- 
sellschaft  der  Musikfreunde  Julius  Zellner  zum  Ein- 
tritt  in  das  Konservatorium,  Vorgeschlagenes  Oboe- 
studium  widerrat  dem  schwachlichen  Schiiler  der 
Arzt.  Die  Furstin  Alexandrine  Windisch-Graetz 
zahlt  das  Schulgeld  und  die  Lehrzeit  beginnt.  Be- 
gabung  und  Erfolg  waren  dem  Geigenstudium  bei 
Bachrich,  spater  Rose  gleichmaBig  versagt.  Besser 
schon  ging's  mit  der  Theorie  bei  Gradener  und 
Fuchs.  Am  besten  aber  mit  praktischem  Wirken. 
Schon  war  ein  Musikverein  in  Dobling  gegriindet, 
Chor,  Orchester,  es  wurde  dirigiert,  komponiert, 
bearbeitet,  einstudiert,  aufgefiihrt;  war  Not  an 
Mann,  muBte  die  Kapelle  Zit  (aus  der  spater  das 
Konzertvereinsorchester  entstand)  aushelfen,  und 
der  Gasthaussaal  bei  Zogernitz  wurde  zur  Fest- 
halle.  Was  allerdings  den  statutenfesten  Her- 
ren  vom  Konservatorium  nicht  paBte,  die  solche 
Exzesse  mit  Relegierung  zu  ahnden  pflegen  und 
sich  nur  durch  ,,EinfluBreiche"  zur  Pardonierung 
erweichen  lassen.  Da  das  Schulgeld  nicht  mehr  be- 
zahlt  wurde,  verwendet  sich  Fuchs  fiir  ein  Stipen- 
dium,  das  mit  der  einen  Hand  gewahrt,  mit  der 
andern  zur  Halfte  zuriickbehalten  wurde.  Nun  ging 
es  etwas  schneller  vorwarts,  Der  dritte  Satz  (An- 
dante) einer  Symphonic  in  A-Moll  wird  1900  vom 
Zoglingsorchester  unter  Leitung  des  Kompoaisten 
aufgefiihrt,  die  Abiturientenarbeit,  der  ,,116.  Psalm", 
bei  der  SchluBproduktion  unter  Perger.  Sie  findet 
einen  Verleger  (Adolf  Robitschek,  Wien)  und  einen 


Protektor  in  Ferdinand  Loewe,  der  sie  im  nachsten 
Jahre  in  einem  Gesellschaftskonzerte  seinem  Publi- 
kum  zu  Dank  spielt.  Ein  Preisausschreiben  der 
,,Neuen  musikalischen  Presse"  veranlaBt  die  Kom- 
position  eines  ,,Intermezzo"  fur  Streichorchester, 
spater  Bestandteil  der  ,,Romantischen  Suite",  das 
1901  .den  Preis  (von  300  K)  erringt  und  wieder  von 
Loewe,  diesmal  im  Konzertverein,  aufgefuhrt  wird. 
(Verlegt  bei  Bosworth  &  Co.,  Wien.)  Das  Kenn- 
wort,  unter  dem  die  Arbeit  eingereicht  war,  lautete : 
,,Hoffnungslos  weicht  der  Mensch  der  Gotterstarke, 
miiBig  sieht  er  seine  Werke  und  bewundernd  unter- 
gehn."  Ein  Chor  ,,Schwanengesang",  von  der  Sing- 
akademie,  eine  Ouverture  ,,Ekkehard",  von  den  Phil- 
harmonikern  unter  Hellmesberger  herausgebracht, 
zeigen  den  jungen  Kunstler,  der  seine  Krafte  priift, 
auf  der  Suche  nach  sich  selbst.  Zum  erstenmal  in 
seinem  Leben  hort  er  die  Philharmoniker,  hort,  was 
man  einem  Orchester  zumuten  diirfe,  was  es  einem, 
der  es  versteht,  zu  sagen  weiB.  Aber  auch  das  Thea- 
ter lockte  bereits.  Eine  einaktige  Oper  ,,Flammen", 
mit  dem  allzu  lyrischen  Text  von  Dora  Leen,  kommt 
zu  skizzenhafter  Auffiihrung  mit  Klavierbegleitung 
im  alten  Bosendorfer-Saal.  Ein  neues  Buch  von 
Rudolf  Lothar,  das  Schreker  gefiel,  war  bereits 
Eigexitum  Eugen  d' Alberts  und  nur  um  einen  Preis 
zu  haben,  der  unerschwinglich  blieb.  Zum  Gliick. 
Denn  seit  damals  macht  er  sich  seine  Texte  selber! 
Ferdinand  von  Saar,  auch  ein  Doblinger,  der  giitige 
Mensch  und  vornehme  Dichter,  wurde  der  Vertraute 
des  Planes  zum  ,,Fernen  Klang".  Er  net,  errnun- 
terte.  In  drei  Wochen  war  die  Dichtung  fertig.  Der 
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dritte  Akt  war,  ganz  wie  im  Stuck  seines  Helden 
Fritz,  verfehlt,  er  spielte  am  Grab  der  Geliebten  und 
verzichtete  auf  die  wirksame  letzte  Begegnung  des 
tragischen  Paares.  Das  war  auf  Saars  Raten  zu  an- 
dern.  Und  dann  beginnt  die  Komposition.  Man  muB 
hier  an  Schrekers  auBeres  Leben  denken.  Es  ging 
ihm  immer  noch  schlecht  genug.  Er  lebte  im  Win- 
ter von  Musikstunden,  im  Sommer  von  einer  An- 
stellung  als  Prafekt  der  Ferienkolonie  in  Steg  am 
Hallstatter  See  und  muBte  die  Seinen  erhalten,  blieb 
fast  ohne  Anerkennung,  fast  ohne  Anregung,  kannte 
StrauB  und  Debussy  nur  annahernd,  fand  sich  muh- 
sam  genug  in  seinen  eigenen  neuen  Stil,  verzwei- 
felte,  als  der  zweite  Akt  schon  fertig  komponiert 
war  und  allgemeine  Ablehnung,  der  auch  der  giitige 
Robert  Fuchs  sich  anschloB,  erfuhr,  und  lieB  die 
Sache  liegen.  Andere  Arbeiten  sollten  weiterhelfen, 
die  ,,Phantastische  Ouvertiire",  die  erst  acht  Jahre 
spater,  1912,  wieder  durch  Loewe  im  Konzertver- 
ein,  dann  auch  durch  Nedbal  zur  Auffuhrung  ge- 
langte,  vorher  die  ,,Romantische  Suite",  die  auch 
schon  allzu  ,,verwirrt"  sein  sollte,  dazu  ein  nicht 
verliehener  Beethoven-Preis,  fiir  den  eine  ,,beloben- 
de  Anerkennung"  kaum  Ersatz  bot,  und  ein  tristes 
Jahr  Tatigkeit  in  der  Volksoper  unter  Rainer 
Simons,  als  Chordirektor  und  ,,musikalischer  Bei- 
rat"  des  Direktors  oder  so  was  ahnliches,  und  dann 
wieder  das  nackte  Nichts  --  und  man  begreift,  daB 
seine  Depression  in  jedem  Belang  sich  dem  Tief- 
punkt  nahern  muBte.  Ein  unscheinbares  Ereignis 
bereitet  die  dringend  notige  Wendung  vor:  Im  Som- 
1908 veranstaltete  die  Klimt-Gruppe  der  Maler- 
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vereinigung  ,,Sezession"  eine  Kunstschau  und  be- 
stellte  zur  feierlichen  Eroffnung  ein  Tanzspiel,  das 
Grete  Wiesenthal  tanzen  sollte.  In  zehn  Tagen  war 
die  Pantomime  ,,Geburtstag  der  Infantin"  nach  Wil- 
des gleichnamigem  Marchen  fertig,  derselbe  Vor- 
wurf,  der  einer  neuen,  noch  unaufgefuhrten  Oper 
Alexander  Zemlinskys,  ,,Der  Zwerg",  zugrunde 
liegt.  Zu  dem  modernen  Milieu,  einem  Publi- 
kum  von  Sturmern  und  Drangern,  paBte  diese 
neuartige  Musik,  die  ihnen  uberdies  von  einem 
Kammerorchester  der  Philharmoniker  in  idealer 
Form  kredenzt  wurde.  Weniger  giinstig  ver- 
lief  ein  spaterer  Versuch,  sie  in  einem  Wiener 
Rauchtheater,  das  nach  Apollo  benannt  ist  statt 
nach  Hermes,  dem  Gott  der  Schieber,  mit  einer 
miserablen  Varietekapelle  aufzufiihren.  Jeden- 
falls  begann  Schrekers  Name  wenigstens  eines 
von  den  drei  Kreuzen  angefugt  zu  bekommen, 
die  nur  dem  Satan  personlich  gebuhren,  und  sein 
Trager  miihte  sich  redlich  um  das  zweite.  Die  Wie- 
ner Kritik,  bisher  wohlwollend  auf  die  Schulter 
klopfend,  wurde  wesentlich  ungemutlicher,  da  ihr 
,,die  ganze  Richtung  nicht  paBte",  und  hat  bis  heute 
neidlos  der  deutschen  Kollegin  den  Vorrang  gelas- 
sen,  osterreichische  Begabungen  zu  wittern.  Schre- 
kers. Energie  ging  wieder  auf  praktische  Betatigung 
und  g^riindete  —  ebenfalls  1908  —  den  Philharmo- 
nischen  Chor,  eine  Kampfansage  gegen  unsere  alten 
und  .einzigen  Chorvereinigungen,  den  angesehenen, 
an  Konnen  unvergleichlichen  Singverein  der  Gesell- 
schaft  der  Musikfreunde  und  die  arg  verwahrloste 
Singakademie,  die,  besonders  der  erst  ere,  ihrer  Tra- 
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dition  getreu,  neuer  Musik  angstlich  verschlossen 
blieben  und  auch  heute  kaum  anders  als  person- 
lichen  Beziehungen  zuganglich  werden.  Die  Pro- 
paganda der  Tat,  die  der  neue  Dirigent  mit  jugend- 
lich  begeisterten  Helfern  unermiidlich  vertrat,  hat 
Wien  uberhaupt  erst  mit  neuer  Chormusik  bekannt 
gemacht.  Schon  in  den  erst  en  ftinf  Jahren  waren 
mit  neuaufgefuhrten  Werken  unter  vielen  anderen 
an  bekannteren  Komponisten  vertreten:  Volkmar 
Andreae  (Klaviertrio),  Walter  Braunfels  (Offen- 
barung  Johannis),  Frederik  Delius  (Messe  des  Le- 
bens,  Im  Meerestreiben,  Paris),  Oskar  Fried  (Ernte- 
lied,  Das  trunkene  Lied),  Walter  Gmeindl  (Klavier- 
sonate),  Egon  Kornauth  (Lieder,  Klarinettensonate), 
Mahler  (Achte  Symphonic,  Klagendes  Lied,  Dritte 
Symphonic),  Richard  Mandl  (Gesang  der  Elfen), 
Arnold  Mendelssohn  (Paria),  Muller-Hermann 
(Frauenchore),  Jean  Louis  Nicode  (Gloria),  Paul 
Scheinpflug  (Worpswede),  Max  Schillings  (Glok- 
kenlieder,  Hochzeitslied),  Arnold  Schonberg  (Friede 
auf  Erden,  Gurre-Lieder),  Franz  Schreker  (116. 
Psalm,  Suite  fiir  Orchester),  Schumann-Pfitzner 
(Frauenchore),  Cyrill  Scott  (Ouverture  PrinzeB 
Maleine),  Karl  Senn  (Ode  an  das  Feuer),  Ludwig 
Thuille  (Traumsommernacht),  Karl  Weigl  (A-cap- 
pella-Chore),  Alexander  Zemlinsky  (23.  Psalm). 
DaB  Schrekers  Propaganda  fiir  andere  auch  ihm 
Gewinn  brachte,  war  erwiinschte  Nebenwirkung : 
es  war  noch  der  Dirigent,  dessen  Begabung  in  ihm 
verborgen  war,  zu  erwecken,  und  das  gelang 
in  einem  MaBe,  wie  alle  bewundernd  erkannten,  die 
ihn  etwa  bei  der  ohne  Probe  ubernommenen  Wiener 
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Auffuhrung  dcr  ,,Gezeichneten"  mit  Feuer  und  voll- 
stem  Gelingen  an  der  Arbeit  gesehen  haben. 

Dieses  fur  Schreker  so  wichtige  Jahr  1908 
brachte  nach  dem  der  ,,Infantin"  und  dem  des  Phil- 
harmonischen  Chors  als  dritten  Geburtstag  die 
Konzeption  der  Operndichtung :  ,,Das  Spielwerk 
und  die  Prinzessin",  angeregt  durch  die  grandiose 
Illumination  zur  Feier  des  sechzigjahrigen  Regie- 
rungsjubilaums  des  alten  Kaisers,  die  durch  Panik 
und  Todesfalle  alien  Beteiligten  in  grauenvoller  Er- 
innerung  geblieben  ist.  Das  folgende  Jahr  --  auch 
das  seiner  Eheschliefiung  --  versprach  eine  Chance 
fiir  die  Auffuhrung  des  immer  noch  ruhenden  ,,Fer- 
nen  Klanges"  in  Budapest,  da  der  zweite  Akt  wegen 
der  Zigeunermusik  und  des  Csardas  sehr  geeignet 
befunden  wurde  (!)  --  und  damit  den  Ansporn,  das 
Schmerzenskind  endlich  in  die  Welt  zu  setzen. 
1909  war  es  nach  jahrelangem  Pausieren  endlich 
fertig.  Niemand  wollte  es.  Es  war  einfach  unauf- 
fuhrbar.  Selbst  Bruno  Walter  war  im  Anfang  ab- 
lehnend,  um  sich  freilich  spater  bei  seinem  dama- 
ligen  Direktor  Weingartner  fiir  das  problematische 
Werk  auf  das  warmste  einzusetzen.  Weingartner 
nahm  es  fiir  die  Wiener  Oper  an,  die  Universal- 
Edition,  die  seitdem  alle  Werke  Schrekers  iiber- 
nommsn  hat,  druckte  es  —  da  ging  Weingartner, 
Gregor  erschien  und  der  gregorianische  Kalender 
hatte  nach  einem  ,,roten"  Feiertag,  nach  der  vorziig- 
lichen  Regieleistung  des  Direktors  bei  Debussys 
,,Pelleas  und  Melisande",  fiir  moderne  Feste  keinen 
Platz  mehr.  Durch  einen  Zufall  kam  der  Klavieraus- 
zug  dem  Dr.  Rottenberg  in  Frankfurt  in  die  Hand, 


und  ihm  und  dem  Intendanten  Emil  Claar  bleibt  das 
Verdienst  der  ersten  Auffuhrung  einer  Schreker- 
schen  Oper,  am  18.  August  1912.  Kurz  vorher  war 
die  Berufung  als  kehrer  fiir  Komposition  an  die 
Wiener  Akademi*  fur  Musik  erfolgt  und  damit 
wieder  eine  eminent  praktisclie  Betatigung,  die 
Schopfung  einer  talenterfiillten  Schule  inaugu- 
riert.  Damals  hat  der  neue  Professor  in  einem 
Interview  ein  Programm  entwickelt,  dessen  voile 
Verwirklichung  dem  Berliner  Akademiedirektor 
vorbehalten  bleibt.  ,,Padagogische  Grundsatze 
gibt  e«  nicht.  Jeder  Lemende  will  anders  be- 
handelt  sein.  Ich  verwahre  mich  auch  dagegen, 
,Padagoge*  (schreckliches  Wort)  zu  sein,  sondern 
bemiihe  mich  als  Kttnstler  auf  die  mir  anver- 
trauten  jungen  Menschen  Einflufi  zu  uben.  Ich  ver- 
lange  von  diesen  voile  Beherrschung  der  Satztech- 
nik,  nicht  im  Sinne  vergangener  Jahrhunderfee,  son- 
dern dem  Geiste  unserer  Zeit  entsprechend.  Aller- 
dings  ist  es  notwendig,  daB  der  Lemende  in  lang- 
samer  Entwicklung  dahin  gebracht  wird,  gewisser- 
maBen  die  Kristallbildung  der  Musik  im  Laufe  der 
Zeiten  verfolgend,  uber  Bach,  Beethoven,  Wagner 
und  StrauB  hinweg  zu  einem  e  i  g  e  n  e  n  Stil  zu 
gelangen.  Von  hundert  Talenten  wird  das  vielleicht 
e  i  n  e  s  Sache  sein  -  -  der  einfluBnehmende  Lehrer 
oder  ,Padagoge'  muB  aber  versuchen,  in  jedem  ein- 
zelnen  seiner  Schuler  das  Streben  nach  dem  H 6  ch- 
s  t  e  n  zu  wecken,  alles  andere  wirkt  verderblich.  — 
In  der  Kuns£  gibt  es  kein  Sich-Bescheiden,  son- 
dern nur  ein  Entweder-Oder.  Darum  empfiehlt  es 
sich  auch,  im  geeigneten  Zeitpunkte  von  dem  Ler- 
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nenden  zu  verlangen,  daB  er  die  alte  Form  mit 
neuem  Inhalt  fiille,  ja,  liber  den  Rahmen  der  Form 
hinausgehend,  diese  erweitere,  uberhaupt,  seiner  In- 
dividualitat  entsprechend,  neue  Ausdrucksmoglich- 
keiten  suche.  Das  an  Musikschulen  beliebte  ,Nach- 
komponieren'  einer  Beethoven-Sonate  oder  Instru- 
mentieren  einer  Kuhlau-Sonatine  halte  ich  nicht 
fiir  besonders  geistreich  vom  erzieherischen  Stand- 
punkte  aus.  Es  gibt  mehr  Talente  -  -  wenigstens 
nach  meiner  Erfahrung  in  Wien  und  wahrscheinlich 
auch  anderswo  —  als  man  glaubt.  Sie  werden  zu- 
meist  unterdriickt  und  mutlos  gemacht.  Hie  und  da 
iib erst eht  eines  den  hemmenden  EinfluB  der  Schule 
(die  absolut  nicht  gleichen  Schritt 
mit  der  Entwicklung  der  musikali- 
schen  Kunst  zu  halten  vermochte)  und 
bricht  sich  Bahn.  Vollstandig  reorganisiert  mufite 
der  Unterricht  in  Harmonielehre  werden.  Da  unter- 
richtet  man  mit  Seelenruhe  nach  Grundsatzen,  die 
vor  fiinfzig  Jahren  schon  veraltet  waren." 

Wie  fruchtbar  diese  Grundsatze  waren,  zeigen 
seine  Schiller,  die  als  Komponisten,  so  gar  nicht 
uniform  wie  oft  die  Schiller  einer  suggestiven  Lehr- 
personlichkeit,  als  praktische  Musiker  im  Beruf 
auch  das  Gesellenstiick  ihres  Handwerks  vielfach 
schon  geleistet  haben.  Von  den  alteren  seien  ge- 
nannt:  Walter  Gmeindl,  Kapellmeister  in  Miinchen, 
Alexander  Lippay  in  Frankfurt,  Winkler  in  Nurn- 
berg.  Iii  Dresden  wirkt  als  Solokorrepetitor  Heinz 
Knoll,  an  der  Berliner  Hochschule  Josef  Rosen- 
stock,  in  Freiburg  i.  Br.  Jerzy  Maliniak,  im  Salz- 
burger  Mozarteum  als  Klavierlehrer  Felix  Petyrek, 
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Wie  fruchtbar  sie  waren,  zeigt  auch  ein  lesenswer- 
ter  Aufsatz  in  den  Musikblattern  des  ,,Anbruch", 
in  dem  Alexander  Lippay  ,,t)ber  die  asthetischen 
und  kunstlerischen  Voraussetzungen  der  Lehrme- 
thode  Schrekers"  Interessantes  zu  sagen  hat.  Er  be- 
tont  mit  Recht  des  Lehrers  unbeirrbaren  Glauben  an 
sich  und  seine  Sendung,  zu  dem  er  sich  nach  schwe- 
ren  inneren  Kampfen  durchgerungen  hat,  das  tief 
Optimistische,  ja  Prophetische  dieses  Glaubens,  der 
allein  fahig  ist,  Anhanger  zu  finden,  der  das  einende 
geistige  Band  zwischen  Meister  und  Jungern  ist. 
Er  betont  sein  konsequentes  Verlangen  nach  fest 
umrissener,  plastischer  Form  als  oberstes  Postulat, 
wobei  freilich  sein  Formbegriff  mit  dem  bequem- 
landlaufigen  nichts  zu  tun  hat,  vielmehr  die  gegen- 
seitige  Wechselbeziehung,  Abhangigkeit,  die  Gleich- 
gewichtsverhaltnisse  im  Gesamtorganismus  des 
Werkes  berucksichtigt,  die  Kontinuitat  der  musi- 
kalischen  Ereignisse  fordert.  Mit  der  erneuten 
Form  unzertrennlich  verbunden  ist  das  Streben 
nach  erneutem  melodischen  und  harmonischen 
Empfinden,  nach  Ausdruck  schon  in  den  allerersten 
Kompositionsversuchen.  Geruhmt  wird  des  Lehrers 
Spursinn  fur  das  Erlebte,  auch  wo  es  sich  gelaufi- 
ger  Ausdrucksmittel  bedient,  auf  Kosten  des  blofi 
intellektuell  Nachgeahmten,  Nachempfundenen.  Das 
gilt  auch  von  seinen  eigenen  Werken.  Auch  von 
ihnen  sollte  sich  der  Schuler  befreien,  um  sich  selbst 
zu  finden.  So  wirkt  er  vorbildlich  als  geistiger  Fiih- 
rer  einer  Schule,  als  einer  Gemeinschaft  Erkennen- 
der,  geeinigt  im  gleichgerichteten  Glauben  und  Wil- 
len  zur  kiinstlerischen  Tat. 

2    Hoffmann,  Schreker 


Der  Frankfurter  Erfolg  des  Erstlings  machte 
endlich  Gregor  soweit  gefugig,  daB  er  das  unter- 
dessen  vollendete  zweite  Werk  ,,Das  Spielwerk  und 
die  Prinzessin"  zugleich  mit  Frankfurt  1913,  aller- 
dings  in  einer  derart  verwirrenden  Inszenierung,  auf 
die  Biihne  brachte,  daB  sie  wohl  einen  Teil  des  volli- 
gen  Mifierf  olges  verschuldet  hat.  Auch  das  Zwischen- 
spiel  aus  dem  ,,Fernen  Klang",  das  vorher  als 
,,Nachtstuck"  im  Konzert  gespielt  worden  war,  hatte 
nicht  viel  mehr  Gliick.  Das  alles  war  damals  noch 
allzu  ,,unverstandlich".  Keineswegs  entmutigt, 
macht  sich  der  Kiinstler  an  seine  dritte  Oper  ,,Die 
Gezeichneten",  die  er  in  den  folgenden  zweieinhalb 
Jahren  textlich  und  musikalisch  zu  Ende  fiihrt.  Und 
sofort  reiht  sich  die  viert«  an,  ,,Der  SchatzgrSber", 
die  im  Herbst  1918  fertig  vorliegt.  Am  25.  April 
dieses  Jahres  hatte  der  Siegeszug  der  ,,Gezeichne- 
ten",  auch  dieser  von  Frankfurt  aus,  begonnen,  der 
iiber  die  groBen  deutschen  Buhnen  ging  und  - 
spat  wie  immer  erst  1920  nach  Wien  ge- 

langt  1st,  nachdem  das  Vorspiel  als  ,,Vorspiel  zu 
einem  Drama"  schon  vorher  bei  den  Philharmoni- 
kern  und  den  Tonkunstlern  erklungen  war,  worauf 
wieder  in  Frankfurt  die  Urauffiihrung  des  ,,Schatz- 
grabers"  folgte,  der  fiir  den  nachsten  Winter  in 
Wien  angekiindigt  wird.  AuBerdem  wurde  1916  fiir 
die  Wiener  Musikakademie  eine  ,,Kammersympho- 
nie"  fiir  23  Soloinstrumente  geschrieben  und  unter 
Leitung  des  Komponisten,  spater  von  Weingartner 
nochmals  aufgefiihrt.  Zu  Schrekers  Gesamtwerk 
gehort  noch  cine  Reihe  unkomponierter  Opern- 
bucher,  von  denen  ,,Der  Rote  Tod",  ein  Akt  nach 
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einer  Novelle  E.  A.  Poes,  alteren  Datums  ist,  ,,Die 
tonenden  Spharen"  1915,  ,,Memnon"  und  ,,Irrelohe" 
in  jungster  Zeit  entstanden  sind.  Zur  Komposition 
bestimmt  ist  zunachst  das  zuletzt  Genannte.  An 
kleineren  Werken  liegen  schlieBlich  vor:  Phanta- 
stische  kleinere  Stiicke,  fUr  die  Tanzerin  Wiesenthal 
geschaffen:  ,,Der  Wind",  ,,Rokoko"  (Manuskripte) 
und  mehrere  Hefte  Lieder  fiir  Gesang  und  Klavier, 
in  der  Universal-Edition  erschienen.  Im  Ganzen: 
nicht  wenig  an  Zahl  und  Umfang.  Indes:  noch  viel 
mehr  an  Wert  und  Inhalt. 
Sehen  wir  zu. 


2* 
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DER  DICHTER 


M< 


.eine  Einfalle  haben  wenig  »Literarisches«, 
sagt  Schreker  von  seinen  Dichtungen.  Es  ist  jedes- 
mal  eine  Geburt  der  Tragodie  aus  dem  Geiste  der 
Musik.  Sie  sind  musiklos,  genau  so  wenig  vollkom- 
mene  Dramen  wie  die  Wagners.  Uber  Bekkers  An- 
sicht,  der  sich  offenbar  auch  Schreker  selbst  zuneigt, 
dafl  die  musikalische  Vision  am  Anfang  steht,  aus 
sich  den  Text  gebare,  in  ihrem  Drang,  sich  zu  ver- 
sinnlichen,  die  dramatische  Gestalt  forme  und  so 
erst  die  Dichtung  zutage  fordere,  iiber  diese  ganze 
mystische  Deutung  wird  spater  zu  sprechen  sein, 
bis  wir  mit  dem  Inhalt  der  Werke  vertrauter  ge- 
worden  sind,  damit  auch  die  Beziehungen  erken- 
nend,  die  Vorgange  und  Figuren  in  einem  engen 
Zusammenhang  halten.  So  wird  schon  das  Grund- 
motiv  des  Erstlings,  die  Idee  vom  ,,Fernen  Klang" 
zu  einem  Leitmotiv  der  ganzen  bisher  geschaffenen 
Reihe,  zu  einem  sinnvollen  Motto  fur  alles  folgende. 
,,Der  f  erne  Klang",  das  Ziel  aller  Kunstler- 
sehnsucht,  ist  die  treibende  Kraft  einer  sonst  recht 
einfachen  Liebesangelegenheit,  und  der  Held,  Fritz, 
exponiert  dies  gleich  zu  Beginn,  damit  begriindend, 
daB  er  Grete,  seine  Liebste,  verlassen  muB.  ,,Denn 
nicht  Ruhe  find'  ich  zu  Gliick  und  GenuB,  nicht 
Ruhe  zu  Liebe  und  Seligkeit  -  -  eh  ich  ihn  nicht 
habe  und  halte,  den  ratselhaft,  weltfernen 
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Klang,  der  zu  uns  heriibertont  -  -  so  eigen  -  -  wie 
wenn  der  Wind  mit  Geisterhand  tiber  Harfen 
streicht  .  .  ."  (Man  denke  an  E.  Th.  A.  Hoffmanns 
Kapellmeister  Kreisler  und  seine  Aeolsharfe!)  ,,Und 
den  Meister  such'  ich,  der  die  Harfe  riihrt,  und  die 
Harfe  such'  ich,  die  den  Klang  gebiert,  und  halt' 
ich  den  Klang,  bin  ich  reich  und  frei,  ein  Kiinstler 
von  Gottes  Gnaden."  Diesem  Kunstlertraum  zuliebe 
verla'Bt  er  Grete,  uberlaBt  sie  alien  Miseren  verlot- 
terter,  durchaus  realistisch  geschilderter  Hauslich- 
keit.  Eine  gleichgiiltig,  stumpf  gewordene  Mutter, 
der  Vater  ein  Saufer,  der  in  lustiger  Wirtshaus- 
gesellschaft  die  einzige  Tochter  beim  Kegeln  an 
den  Wirt  verspielt,  ein  Lump  von  einem  Wirt,  der 
sich  als  zudringlicher,  aber  gar  nicht  eifersiichtiger 
Brautigam  prasentiert,  ein  Schmierenkomodiant, 
der  pathetisch  den  Brautwerber  mimt,  ein  etwas 
damonisch  gefarbtes,  zweifelhaftes  Subjekt,  Dr.  Vi- 
gelius  geheifien,  bevolkern  die  Szene,  das  gute  Mad- 
chen  in  eine  Zwangslage  versetzend,  aus  der  sie 
keinen  anderen  Ausweg  sieht,  als  ihrem  Fritz  nach- 
zulaufen.  Oder,  da  sie  ihn  nicht  mehr  findet,  ins 
Wasser  zu  gehen.  Die  Schwule  einer  schonen  Som- 
mernacht,  der  ,,Waldzauberu,  die  siiBen  Worte  einer 
symbolisch  gemeinten  alten  Kupplerin  retten  die 
Verzweifelte  dem  Leben,  einem  Leben  freilich,  in 
dem  sie  aufs  neue  verzweifeln  muB.  Der  zweite 
Akt  zeigt  die  schone  Lebedame  Greta  als  gefeierte 
Konigin  eines  Tanzetablissements  ,,La  casa  di  mas- 
chere",  auf  einem  Eiland  im  Golf  von  Venedig, 
das  urspriinglich  viel  derber  und  eindeutiger  hatte 
bezeichnet  werden  sollen.  In  dem  tollen  Treiben, 
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aus  dem  Manner  und  Weiber,  knapp,  aber  sicher 
charakterisiert,  fiir  Momente  auftauchen,  aus  dem 
sich,  merkwiirdig  symbolisch,  vom  Graf  en  erzahlt, 
die  Ballade  von  der  ,,gluhenden  Krone",  das  Leid 
der  Liebe  schildernd,  abhebt,  erscheint  plotzlich 
Fritz,  immer  noch  auf  der  Suche  nach  seinem  fer- 
nen  Ziel,  doch  auch,  verbittert  und  enttauscht,  auf 
der  Suche  nach  seiner  Jugendliebe . . .  ,,Was  schert 
mich  der  Klang!  Ich  such'  ihn  nicht  mehr.  Um 
Leben  und  Lieben  betrog  mich  der  Schelm.  Ich  will 
nur  mehr  dich,  Grete  —  Geliebte — sei  mein!"  Nun 
erst  durchschaut  der  Weltfremde  die  Situation, 
verlaBt  die  --  ,,Dirne"  zum  zweitenmal,  rettet  sich 
nach  diesem  Zusammenbruch,  daran  er  doch  die 
Schuld  tragt,  in  das  Werk  seines  Lebens,  verklart 
es  in  einer  Oper,  ,,Die  Harfe",  deren  Erstauffiih- 
rung  ausgepfiffen  wird,  und  erkennt  schlieBlich  in 
einer  wehmiitigen  SchluBszene,  krank,  sehnsuchtig, 
bereuend  und  resigniert,  daB  er  die  zweimal  Ver. 
lassene  ,,auf  dem  Gewissen"  habe,  daB  er  kein  voll- 
kommenes  Kunstwerk  zu  schaffen  vermochte,  da  er 
,,das  Gliick  nicht  besingen  kann".  ,,Der  dritte  Akt 
ist  verfehlt."  Auch  Vigelius,  der  damals  die  Hand 
im  Spiele  hatte,  bereut,  es  fiigt  sich,  daB  er  sich 
entsiindigen  kann,  indem  er  die  immer  noch  Lieben- 
den,  beide  todkrank  und  verzweifelt,  einander  in  die 
Arme  fiihren  darf.  Sterbend,  an  ihrer  Brust,  ver- 
nimmt  der  Traumer  den  fernen  Klang,  ,,die  Harfe 
erklingt,  als  klangen  diq  Spharen"  und  stirbt  mit  der 
Erkenntnis^:  ,,Der  dritte  Akt"  —  (dem  das  Gluck  zu 
besingen  nicht  gelungen  war),  -  -  ,,ist  verfehlt  — • 
nun  ich  dich  gefunden  .  .  ." 
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Nach  der  merkwiirdigen  Mischung  von  Realis- 
mus  und  Symbolik,  die  der  Behandlung  dieses  Stof- 
fes  eigentiimlich  1st,  ist  der  nachste,  ,,D  a  s  Spiel- 
werk  und  die  Prinzes  si  n",  ausschlieBlich 
von  Marchensymbolik  durchtrankt.  So  sehr,  daB  der 
Autor  vor  der  Urauffiihrung  selbst  das  Bedurfnis 
gefiihlt  hat,  einiges  Deutende  zu  sagen.  ,,Der 
,Meister'  oder  ,Gott'  oder  die  ,Natur*  haben 
in  des  Menschen  Brust  etwas  Geheimnisvolles  ge- 
legt,  etwas  seltsam  Vibrierendes,  gleichsam  T  6- 
n  e  n  d  e  s,  das  in  geisternden  Harmonien  sich  off  en- 
bait,  wenn  es  von  der  Melodic  irgendeiner  Sehn- 
sucht  geweckt  wird.  Und  nicht  nur  in  des  Menschen 
Brust  schlummert,  des  Weckers  harrend,  aus  feinen 
Membranen,  Saiten,  Glockchen  und  Pfeifen  gebil- 
det,  ,,das  Spielwerk  des  Meisters  Flo- 
r  i  a  n',  tief  in  der  Erde  SchoB  pocht  und  bebt  es 
und  sehnt  sich  nach  des  Friihlings  lockendem  Ruf, 
nach  des  Sommers,  der  Sonne  heiBer  Melodic.  Und 
beginnt  es  zu  klingen,  so  erfiillt  es  die  Welt  mit 
seinem  Klang,  tont  bis  in  den  Himmel  hinein,  zieht 
die  ,Sch6nheit'  oder  die  jLiebe*  oder  den  Inbegriff 
beider,  die  ,schone  Prinzessin  dort  oben  im 
SchloB'  zu  sich  hernieder  und  begliickt  sie  und  - 

-  vernichtet  sie.  --  Nennt  es  den  ,Trieb4,  den  der 
Meister  in  alles,  was  Lebens  sich  freut,  gelegt,  das 
Schopfungswunder  in  ewiger  Erneu- 
erung  -  -  oder  nennt  es  ,Sinnlichkeit*,  ,verderb- 
liche  Brunst*  -  -  der  Ursprung  ist  es  von  allem 
Guten  und'  Bosen,  von  Seligkeit  und  Enttauschung, 
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Gluck  und  Elend,  Leben  und  Tod:  das  Gottliche 

und  das  Teuflische " 

Das  seltsam  resonierende  Spielwerk,  von  dem 
das  Vorwort  so  merkwurdig  zu  sprechen  weiB,  wir 
sehen  es  schlieBlich  und  horen  es  wirklich  in  dem 
Hauschen  des  alt  en  Meisters  Florian.  Zu  Beginn 
des  Spieles  1st  freilich  alles  in  Nacht  und  Dunkel 
gehiillt.  Vier  Manner  zimmern  eine  Bahre.  Ein 
Toter  liegt  drauBen  irgendwo  auf  dem  Wege.  Der 
Sohn  des  Meisters  ist  es,  der  vor  Jahren,  vom  Vater 
verstoBen,  ins  Elend  gefahren  ist.  Das  war  einmal 
ein  junger,  frohlicher  Bursch,  strich  die  Fiedel  wie 
keiner  im  Land,  und  das  Spielwerk  sang  Fruhlings- 
lieder.  Da  hat  ihn  die  Prinzessin,  das  schuldlos- 
schuldige  Agens  des  Dramas,  verhext.  Aus  der  nai- 
ven  Sinnenfreude  war  die  bose  Sinnenlust  geworden 
und  ein  ,,Leben  hub  an,  voll  der  tollsten  Laster". 
Nicht  den  Sohn  bloB,  auch  das  Weib  hatte  man 
dem  Meister  abwendig  gemacht.  Im  trunkenen 
Haufen,  von  Buhlen  umringt,  tollte  die  Treulose 
mit  den  anderen,  und  das  Werk  eines  Lebens, 
,,geschaffen  allein,  Erhab'nes  zu  ktinden",  muBte 
Schmach  und  Holle  zu  Diensten  sein,  bis  der  Alte 
Sohn  und  Weib  zum  Teufel  jagte.  Seitdem  schweigt 
das  Spielwerk,  denn  keiner  ist  da,  der  es  zum  Tonen 
bringt.  Seitdem  gilt  auch  die  Prinzessin  als  krank, 
iiberall  weiB  man,  daB  sie  behext  ist,  und  das  Volk 
braucht  nicht  lange  nach  dem  Zauberer  zu  suchen: 
der  Meister  Florian  muB  es  sein.  Das  Volk  weifi 
nichts  von  der  Prinzessin.  Aber  wir  wissen  mehr 
und  Merkwiirdiges  von  ihr.  Nicht  Sohn  und  Weib 


nur  des  Meisters  hat  sie  auf  dem  Gewissen,  auch 
Wolf,  den  Gesellen,  hat  sie  umgarnt.  Wolf,  dieses 
Sinnbild  ,,der  rohen,  erdhaften,  tierischen  Kraft", 
hat  das  Spielwerk  verdorben.  Auch  Gott  konnte 
nichts  Vollkommenes  schaffen,  da  der  Teufel  die 
Hand  im  Spiele,  ihm  ,,ein  wenig  hineingepfuscht 
hat".  Aber  hat  er's  verdorben,  so  ist's  ihm  doch 
wert,  als  ,,ein  Teil  von  ihm  selbst",  und  er  weigert 
sich,  es  ganz  zu  vernichten,  wie  die  Prinzessin  dann 
mochte.  Denn  nun  haBt  sie  es,  da  es  ihr  nimmer  zu 
Willen  ist.  Der  Klang,  der  mitklang  zu  ihren  tol- 
len  Ekstasen,  fehlt  ihr,  seit  ihr  Liebster,  des  Mei- 
sters verlorener  Sohn,  verschollen  ist.  Das  ist  die 
Schwermut,  die  sie  bedriickt,  das  und  die  Erkenntnis 
vom  Erwachen  nach  allem  GenieBen,  vom  grauen- 
vollen  Morgen  nach  durchtollten  Nachten.  Es  gibt 
nur  eine  Freude,  welcher  der  Ekel  nicht  folgt:  das 
ist  die  Freude,  die  zugleich  der  Tod  ist.  Diese 
totende  Freude,  das  Sterben  im  Gliick,  soil  dann 
Hohe  und  Ende  eines  verfehlten  Lebens  sein.  Ein 
Fest  soil  bereitet  werden,  wie  noch  kein  Mensch 
es  geschaut,  was  uberreizte  Nerven  ersinnen  kon- 
nen,  soil  Geschehnis  sein.  ,,Und  wenn  Fackeln  sprii- 
hen  und  Flammen  loh'n,  trunken  das  Volk  durch 
die  Gassen  tost,  das  tollste  Getone,  das  jemals  ge- 
boren,  das  Blut  in  den  Adern  zur  Wollust  peitscht, 
-  dann  will  die  Prinzessin  vor  allem  Volke  —  sich 
die  Kleider  vom  Leibe  reiBen  —  in  ihrer  sinn- 
betorenden  Schonheit  --all  den  wilden,  entflamm- 
ten  Gelusten  —  allem  Volke  —  wirft  sie  sich  hin!" 
Auch  dem  Wolf,  der  sie  begehrt;  wie  ja  selbst  das 
Tier  im  Menschen  nach  Schonheit  verlangt,  auch 
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dem!    Der  aber  mufi  ihr  dafiir  das  Spielwerk  des 
Meisters  verbrennen! 

Aber  es  kommt  anders.  Da  die  Prinzessin  eben, 
aufs  Tiefste  erschuttert  von  dem  Anblick  des  toten 
Liebsten,  zuriickkehrt,  fiir  den  die  vier  Manner  die 
Bahre  gezimmert,  tritt  ihr  ,,der  Bursch"  entgegen, 
ein  fahrender  Gesell,  ,,gewappnet  mit  den  herrlich- 
torichten  Idealen  der  Jugend,  gestahlt  von  dem 
Willen  und  der  Kraft  zu  erlosender  Tat,  geweiht 
durch  eine  groBe,  verstehende  Liebe",  durch  die  er 
die  Krankheit  der  Konigstochter  heilen  will.  Ein 
reiner  Tor,  ein  junger  Siegfried,  ein  Traumer  und 
Poet,  ein  unverdorbener,  naiver  ,,Natur"-Bursch, 
erscheint  ihm  das  Unmogliche  selbstverstandlich. 
Und  ganz  von  selber  gelingt  es  auch.  Kaum  setzt 
er  seine  kleine  Zauberflote  an,  um  eine  harmlos- 
kindliche  Weise  zu  spielen,  erklingt  das  Spielwerk 
in  unbeschreiblicher  Pracht.  Und  da  er,  auf  dem 
Hohepunkt  des  orgiastischen  Festes,  dazwischentritt, 
um  die  Prinzessin  zu  retten,  die  von  den  wiitenden 
Weibern  am  Leben  bedroht  wird,  da  wird  ihm,  dem 
Unbelehrten,  alles  mit  hellseherischer  Sicherheit 
offenbar.  Mit  dem  Liede  der  Sehnsucht,  das  er  sei- 
ner kleinen  Flote  entlockt,  besanftigt  er  die  Wogen, 
verklart  die  briinstige  Sinnlichkeit  zu  reinster  Schon- 
heit  und  das  Spielwerk  erklingt  in  seiner  herrlich- 
sten  Pracht.  Zum  letztenmal.  Schon  naht  Wolf, 
dem  um  seine  Beute  bangt,  und  mit  ihm  der  auf- 
gewiegelte  Pobel,  und  Hauschen  und  Spielwerk 
gehen  in  Brand  und  Vernichtung  auf.  Aber  auch 
Wolf  kommt  uni  seinen  Lohn.  Prinzessin  und 
Bursch  haben  einander  gefunden,  eng  aneinander- 
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geschmiegt  sind  sie  dem  abendrotgliihenden  Schlosse 
zugewandert,  einer  einzigen,  letzten  Liebesnacht 
entgegen,  hinter  der  kein  Erwachen  steht.  Dich- 
tung  und  Schonheit  vereint.  ,,Mein  Lied  kennt  nicht 
Worte  und  weiB  nicht  zu  singen,  es  will  nur  voll 
in  die  Seelen  tauchen.  Und  weckt  es  den  Hall,  den 
der  Dichter  ersehnt  —  und  weckt  es  die  Freude, 
die  ewig  ist  —  dann  mag  es  in  brausend  jubelnden 
Tonen  alien  Menschen  zum  Tanz  erklingen.  Von 
einem  Spiel  werk  kundet  die  Mar  —  und  einer  Sehn- 
sucht  —  die  keiner  begriff  —  und  einer  wunder- 
siifien  Prinzessin,  die  gerne  im  Glucke  gestorben 


.    ,_.. 

Als  dramatisches  Marchen  in  einem  Vorspiel 
und  zwei  Aufziigen  war  ,,Das  Spielwerk  und  die 
Prinzessin"  urspriinglich  bezeichnet.  Nach  dem 
MiBerfolg  erfuhr  es  in  letzter  Zeit  einige  Umarbei- 
tung  und  heiBt  in  der  neuen  Fassung  ,,D  as  Spiel- 
werk", Oper  in  einem  Aufzug.  Die  wesentlichen 
Anderungen  sind:  Streichen  des  Vorspiels,  der  be- 
merkenswerten  Exposition  durch  die  vier  Manner, 
die  die  Bahre  zimmern,  Zusammenziehen  der  zwei 
Bilder  in  einen  Akt  und  Ausgestaltung  der  SchluB- 
szene.  Dem  Liebesgesang  des  emporwandernden 
Paares  gesellt  sich  nunmehr  ein  grofi  angelegter 
Chor  des  Volkes  zu.  ,,Die  Welt  geht  zugrunde. 
Ein  groBes  Sterben  kundet  sich  an,  bald  zieht 
durch  die  Lande  wiirgend  der  Tod.  Kniet  nie- 
der!  Betet!"  (Siehe  ,,Der  Rote  Tod"!)  Manchea  wird 
durch  die  alte  Liese,  das  Weib  des  Meisters,  ver- 
deutlicht.  Sie  rechnet  schon  an  der  Stelle  des  frii- 
heren  Aktschlusses  mit  der  Prinzessin  ab,  die  ihr 
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den  Sohn  und  nun  den  Geliebten  stahl,  die  sie  mit 
Bitten  und  Drohen  bewegen  will,  dem  Todkranken 
drauBen  im  StraBengraben  zu  helfen,  sie  klart  zu- 
letzt  den   wiitend  nach  der  Prinzessin   suchenden 
Wolf  iiber  alles  auf,  was  mit  ihr  geschah;  dieser, 
im  Begriff,  das  Spielwerk  zu  verbrennen,  prallt  vor 
dem  geigenden  Toten  entsetzt  zuriick,  so  daB  die 
Vernichtung  unterbleibt;  der  Meister  bittet  Liese, 
den  Sohn  zur  Ruhe  zu  bringen,  sie  beschwort  ihn 
mit  einer  Art  Schlummerlied,  die  Mutter  das  Kind, 
damit    einen    zarten,    rein    melodischen    Ausklang 
gebend.  ,,Schlaf  ein,  mein  Junge,  ach,  leg*  dich  zum 
Frieden!  Die  Mutter  singt  dir  das  letzte  Lied.  Du 
hast   gelebt,   geliebt   und   gelitten,   nichts   Besseres 
gibt  uns  die  Erde  mit.    Kaum  bist  du    gestorben, 
schon  kehrst  du  wieder,  ein  andrer  vollendet,  was 
einer  begann.    Und  wogt  auch  der  Kampf  durch 
endlose  Zeiten  —  sieghaft  iiber  Not  und  Tod  und 
Vergehen  zittert  dahin  des  Spielwerks  Klang:  der 
Sang  urewig  von  Tod  und  Gebaren,  ein  mild  Ver- 
klaren    schmerz-wilder    Triebe    —    das    Lied    der 
Liebe!" 

Der  Tote  ist  zuriickgesunken,  das  Spielwerk  vol- 
lig  verstummt.  Zweifellos  ist  dieser  SchluB  versohn- 
licher,  hat  auch  seinen  musikalischen  Vorteil  bei 
einer  Wiener  Konzertauffiihrung  gewahrt.  Die  Er- 
probung  auf  der  Szene,  ebenso  wie  des  nach  einem 
Entwurf  Professor  Alfred  Rollers  geanderten  Biih- 
nenbildes  steht  noch  aus.*) 

*)  Anmerkung  wahrend  des  Satzes: 

Unterdessen  hat  im  November  1920  die  Urauffiihrung  in 
Miinchen  unter  Walter,  als  Mysterium  bezeichnet,  stattgefunden. 
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Vom  Marchen,  vom  Mittelalter  ab,  modernem 
Milieu  zu,  ruckwarts  somit,  auch  in  dem  musikali- 
schen  Grundmotiv  dem  ,,Fernen  Klang"  zu  wendet 
sich  das  neue  Werk,  gleichfalls  aber  auf  traumhaft- 
symbolische  Phantastik  bedacht,  woraus  die  fiir 
Schreker  eigentumliche  Stilmischung  resultiert.  Das 
Manuskript  der  Operndichtung  ,,Die  tonenden 
S  p  h  a  r  e  n",  in  zwei  Aufziigen  (drei  Bildern)  und 
einem  Epilog,  tragt  den  Vermerk:  ,,Geschrieben  in 
Pottschach  im  Juli  1915  innerhalb  von  8  Tagen."  Es 
war  die  Zeit,  da  die  erste  groBe  Wendung  der  Kriegs- 
lage  im  Osten  ganz  Wien  in  einen  Taumel  versetzte, 
in  dem  niemand  mehr  an  einem  baldigen  gliicklichen 
Ende  des  Krieges  zweifeln  mochte.  Aus  dieser  Stim- 
mung  entstand  das  Stuck,  dessen  erster  Akt  1914, 
dessen  zweiter  und  Epilog  1916  zu  spielen  hat. 
Der  grofie  Krieg  ist  der  Hintergrund  eines  ,,kleinen" 
hauslichen  Krieges,  der  Rolf  Magnus  —  wieder  ein 
Kunstlergenie  —  mit  seiner  Gattin  Aline  —  (ist  es 
ein  Zufall,  daB  dieses  ibsenisch  anmutende  Pro- 
blem mit  den  weiblichen  Namen  aus  ,,Baumeister 
Solnefi"  verkniipft  ist?  Wie  denn  auch  der  Braut- 
raub  in  ,,Irrelohe",  die  Kirchweihepisode  Tamares 
der  ,,Gezeichneten"  an  Peer  Gynt  gemahnt)  —  und 
seiner  Tochter  Hilde  in  Konflikt  bringt.  Rolf  Mag- 
nus, ein  modern-nervoser,  eher  schon  neuropathi- 
scher  Kunstlertypus,  ,,sammelt  Klange,  der  Natur 
Stimmen  f  angt  er  sich  ein  und  gibt  sie  wieder  in  selt- 
samen  mechanischen  Werken",  stellt  somit  eine 
Kombination  des  Fritz  im  ,,Fernen  Klang"  und  des 
Meisters  im  ,,Spielwerk"  dar,  freilich  ohne  die  ju- 
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gendliche  Naivitat  des  einen  und  ohne  die  gereifte 
Resignation  des  andern.  ,,Ein  seltsamer  Kauz", 
Raffael  Orfant,  ein  Glied  der  Narrenreihe  in 
Schrekers  Figuren,  ist  ihm  Diener  und  Heifer. 
Er  ftihrt  seinen  Meister,  den  seine  Familie  und 
der  Jiingling  Heinz  Quast  begleiten,  in  eine 
alte  italienische  Stadt  am  Meer  und  am  Berge, 
in  ein  Marchenreich  nahe  der  ,,Traumstadt" 
Venedig  —  (siehe  zweiter  Akt  ,,Ferner  Klang"!)  - 
in  der  Hoffnung,  ihn  hier  einen  wundersam  wal- 
lenden  Glockenchor  finden  zu  sehen,  einen  Klang, 
der  ihn  seit  den  Tagen  fruhester  Kindheit  verfolgt. 
Hier,  ,,wo  der  Glocken  Ton  sich  bricht  an  den  Wan- 
den  der  Berge  und  wogend  verrauscht  in  dem  Brau- 
sen  des  Meeres,  solle  ihm  wieder  werden  die  Glok- 
kenmar  aus  der  Kindheit  vergangenen  Tagen". 
Mehr  noch  weiB  der  alte  Orfant  in  diesem  ersten 
Akt,  der  ,,Die  Glocken"  heifit,  uber  seinen  Helden 
zu  kiinden,  und  manches  horen  wir,  das  tiefe  Ein- 
blicke  in  Schrekers  kiinstlerische  Erkenntnisse  zu 
gewahren  scheint. 

,,Der  Menschen  Singen  ist  ihm  verhaBt;  und  die 
Menschen  gar,  die  liebt  er  nicht  recht.  Halt's  mit 
der  Natur.  Ihrem  Sausen  und  Weben,  dem  Rau- 
schen  der  Winde,  dem  Raunen  des  Meeres,  dem 
Brausen  der  Stadte,  aus  weiten  Fernen  heriiber- 
tonend,  lauscht  er  auf  einsamen  Hiigeln  .  .  .  All  sein 
Horchen  geht  in  die  Feme . . ."  Einer  so  gestalte- 
ten  Kunstlerseele  konnen  Konflikte  mit  der  Um- 
gebung  nicht  erspart  bleiben.  Er  mifitraut  seiner 
Gattin.  ,,Scharr'  zusammen,  Mensch,  mahnt  die 
Frau,  und  denkt  insgeheim  wohl  auch  an  sich 
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selbst."  Seiner  Familie  zuliebe  hat  er  ,,preisgegeben, 
was  in  traumhaft-seligen  Stunden  er  ersah,  erson- 
nen,  erlauscht.  Die  Frau  zweifelt  an  ihm:  ,,Er 
braucht,  er  will  uns  ja  nicht",  starker  noch  Heinz 
Quast,  der  Hilde  liebt  und  kunstlerisch  ein  Wider- 
sacher  ist.  Zur  Kunst  des  Vaters  fehlt  ihm  die  Be- 
ziehung.  Er  gehort  zur  ,,Menge".  ,,Sein  Konnen 
verehr'  ich,  fremd  ist-rnir  seinWollen."  ,,Ihm  fehlt 
die  Giite,  er  ist  voll  HaB.  Kleinlich  wie  sein  Fuhlen 
ist  auch  sein  S  chaff  en.  Was  ist  mir  das  schonste 
Brausen  des  Meeres  in  ein  Radwerk  gebannt  —  das 
Meer  ist  es  nicht,  und  nichts  anderes  auch.  Nicht 
das  spricht  daraus,  was  das  Sein  der  Natur  uns  so 
nahe  ruckt  in  den  Werken  der  GroBen:  die  Milde 
des  Starken,  die  liebende  Kraft,  die  mit  Eignem  er- 
fiillt  alles  triebhafte  Walten  und  kront  mit  dem 
Dornenkranz  menschlichen  Sehnens.  Das  geheimste 
Weben  und  Raunen  und  Brausen  erfaBt  er  mit  sel- 
tener  Scharfe  und  Treue.  Ein  Konterfei  —  und  ich 
beug*  mich  in  kalter  Bewunderung.  Kiinstelei 
-  doch  nicht  Kunst."  Denkt  nicht  Schreker  selbst 
so  vom  Kunstler?  Und  rechnet  er  nicht  ebenso  mit 
dem  Kritiker  ab,  wenn  Magnus  zu  Heinz  sagt: 
,Jhr  seid  ja  einer  der  Allerargsten  von  jener  Gilde, 
die  glaubt,  durch  ihr  Schreien  zu  hemmen  das  Rad 
der  Zeit  und  den  Fortschritt  der  Kunst."  Als  echter 
Dramatiker  spricht  der  Autor  aus  beiden  Gegnern 
und  hat  Recht  gegen  beide! 

Die  Konflikte  treiben  zur  Explosion,  da  Hilde, 
hingerissen  vom  Zauber  der  Sommernacht,  wie  vor 
ihr  Grete,  wie  nach  ihr  die  Carlotta  der  ,,Gezeich- 
neten",  der  Verfiihrung  des*  Geliebten  erliegt,  der 


Vater  in  seinem  Glockenzauber,  in  dem  das  angst- 
liche  Madchen  Jugenderinnerung,  Mahnung  zum 
Beten,  Rettung  von  Gott  zu  horen  vermeint,  die- 
weil  der  Brautigam  nur  Hochzeitsgelaute  vernom- 
men  hatte,  durch  den  Liebesgesang  des  Paares, 
durch  die  Stimme  der  Tochter  gestb'rt  (,,zerrissen 
die  Stimmung,  zerstort  die  Weihe"),  erbittert,  daB 
,.des  Lebens  Brunst  und  gemeine  Liiste  zur  Orgie 
wandeln  das  hehre  Geton",  lieblos  die  Tochter  und 
ihren  verhaftten  Liebhaber,  ,,den  Hungerleider", 
verstoBt,  und  sich  zugleich  von  der  Frau  lossagt, 
die  dem  Kinde  helfend  zur  Seite  tritt.  Schon  aber 
versinken  diese  Realismen  in  einem  mystischen 
Traumbild  —  ein  Knabe  entfiihrt  ihn  uber  Meet 
und  Erde,  doch  er  hort  nur  ein  unbestimmtes  Brau- 
sen,  nicht  die  ersehnte  himmlische  Melodie: 

,,Ihr  seid  nicht  der  Recht', 

Ach,  fand'  ich  den  Einen, 

Den  Grofien,  den  Reinen, 

Doch  Ihr,  Herr,  hort  schlecht  .  .  ." 

klagt  der  kleine  Fuhrer.  ,,Ich  habe  getraumt,"  weifi 
der  Erwachte,  ,,doch  es  war  kein  Traum". 

,,Das  Friedensfest"  —  so  heifit  der  zweite  Akt 
—  gilt  dem  grofien  wie  dem  kleinen  Krieg.  Die 
psychologische  Wendung  ist  eingetreten.  Magnus 
hat  bereut.  ,,Klopf  an  die  Brust,"  sagt  er  sich 
selbst,  ,,kalt  warst  du  und  hart,  hart  wie  Stein  und 
ungerecht  .  .  ."  Er  hat  gebiiBt.  Er  hat  ein  Werk 
geschaff en,  mit  dem  er  triumphiert.  Was  fiir  ein 
Werk?  Es  wird  nicht  klar  gesagt.  Orfant  berichtet: 
,,Das  Bild  tat  sich  auf,  und  dann  begann  es  zu  rau- 
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nen,  zu  klingen  —  —  es  war,  als  tonten  die  tanzen- 
den  Lichter.  Ein  Flustern,  Herr,  ging  da  durch  den 
Saal,  doch  die  Glocken  begannen  ihr  wogend  Spiel 
• —  mit  dem  herrlichen  Lied,  das  nun  aufstieg  aus 
all  der  Pracht,  mit  diesem  Lied  voll  Inbrunst  und 
Glut,  diesem  hochseligen  Liebesgesang  zweier  Men- 
schenkinder  in  groBter  Not,  damit,  Herr,  habt  Ihr 
erst  voll  gesiegt."  Mit  diesem  Liebesgesang,  der  ihm 
damals  die  Stimmung  zerstort  hatte,  den  er  den 
beiden  Sundern  zu  danken  hat!  Orfant  schildert 
sich  Jung,  vollig  gleichend  dem  mystischen  Traum- 
knaben,  erzahlt,  was  er  weifi,  daB  Heinz,  nunmehr 
der  Gatte  Hildes,  aus  dem  ,,grausen  Krieg  zuriick- 
gekehrt",  daB  zu  Ende  die  ,,harte  Zeit,  da  der  HaB 
regiert,  riesengroB,  verzerrt,  wo  in  Kriegsnot  sich 
die  Liebe  verkriecht",  daB  die  Welt  den  Frieden 
feiert.  Schon  wehen  Fahnen,  schallt  Musik,  krachen 
Freudenschusse,  braust  der  Jubelchor  der  Menge: 
,,Briider,  Briider,  Schwestern,  Freunde!  Schlingt 
ein  Band  um  cure  Hande,  ringsum  gluht's  von 
Hand  zu  Hand,  von  Freund  zu  Freund,  von  Land 
zu  Land:  das  Band  der  Liebe,  gezeugt  aus  Blut, 
Weltenfruhling,  ewige  Freude,  Liebe  zur  Mensch- 
heit  .  .  ." 

(Jawohl,  so  dachte  man  sich's  anno  domini  1915, 
voile  fiinf  Jahre  vor  dem  glorreichen  1920!) 

Schon  nahen  ihm,  den  noch  Beklemmung  driickt, 
dem  noch  die  himmlische  Melodie  unfaBbar  sich 
versagt,  die  versohnten  S  ein  en,  auch  sie  gelautert, 
erkennend,  bekennend:  ,,Falscher  Trotz  hielt  uns 
fern  von  dir",  sagt  die  Gattin.  ,,Wir  waren  verblen- 
det,"  sagt  Heinz,  ,,es  war  in  euch,  und  wir  wuBten's 
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nicht."  Und  wieder  spricht  Schreker  aus  Magnus 
Antwort:  ,,Was  in  ims  ist,  geboren  aus  Leid  —  das 
ringt  sich  empor  erst  durch  e  i  g  n  e  s  Erleben, 
nureignesErleben  gebiert  das  Grofite!"  In 
ernster  Zwiesprache  Ib'sen  die  wiedergefundenen 
Gatten  das  Problem  ihrer  Ehe;  die  Frau  sich  an- 
klagend:  ,,Als  du  dich  briisk  von  mir  wandtest  und 
dich  hingabst  ganz  deinem  Schaffen,  ich  hatte  dich 
wiedergewinnen  miissen  dem  Lenz,  dem  fluchtig 
dein  Lieben  nur  gait  -  -  ich  hatte  dich  aufreiflen 
miissen  aus  deinem  Sein  gewollter  Entsagung  - 
deine  Leidenschaft  verflackert  in  kleinlichem  Zank, 
nicht'ges  Geschehen,  meine  Sorge  um  Heim  und 
Kind  dir  ein  Stachel  im  eigenen  Fleisch,  Dir  fehlte 
das  Weib,  das,  erfassend  dein  Wesen,  sprunghaft 
und  sprode  sich  gebend,  in  ew'gem  Fliehen  und 
wieder  in  neuem  Gewahren,  aufgeriittelt  hatte  in 
dir  die  schlummernden  Krafte  —  dir  fehlte  die 
L  i  e  b  e."  Und  er,  seine  Sehnsucht  bekennend,  aus 
der  allein  sein  Werk  entstehen  konnte,  die  Einigung 
der  Natur  mit  der  Gottheit,  aus  Kindheitstraumen 
geboren,  edelsten  Menschentums  erste  Erfiillung, 
seine  Sehnsucht,  die  im  Herbste  des  Lebens  erst 
ihre  Reifezeit  findet,  diesen  Herbst  seltsamerweise 
fast  mit  den  gleichen  Worten  preisend,  mit  denen 
es  zu  gleichem  Zwecke  Ethel  Smyth  in  einer  komi- 
schen  Oper  tut,  die  ich  iibersetzt  habe  und  die  noch 
heute  niemand  in  Deutschland  kennen  kann.  Es 
kommt  zu  ,,brUnstiger  Umschlingung",  zu  ,,hoch- 
ster  Glut  des  Orchesters",  eine  Szene,  die  den 
,,Schatzgraber"  vorausahnt,  dazu  Nacht,  Lichter- 
glanz,  Fackelzug,  G 1  o  c  k  e  n :  und  mit  der  Liebe 
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wird  ihm  die  ersehnte  himmlische  Melodie,  naht 
dem  Schwerkranken  der  Traumknabe,  leitet  sachte 
wie  im  ersten  Bild  ihn,  der  jetzt  in  Jugendschone 
und  Kraft  verklart  erscheint,  bis  er  endlich  ganz 
leisen,  verworrenen,  traumhaft  schonen  Gesang  von 
Frauenstimmen  hort,  vermischt  mit  dem  Weben 
des  Orchesters,  schwebend  uber  all  dem  Geton  die 
zarteste  Melodie  vernimmt,  nur  mehr  sie,  nicht 
mehr  das  dumpf  e  Brausen,  nein  wirklich :  das  Tonen 
der  Spharen.  Orfant  wird  sein  letztes  Werk,  das 
er  bis  ins  Kleinste  aufgeschrieben,  ausfiihren,  das 
ihn  uberleben  wird,  lang,  in  die  Ewigkeit.  Der  Knabe 
aber  spricht  mild  den  schonen  Epilog . . .  ,,Ihr  seid 
schon  weit,  ihr  seid  schon  fern  von  Mtihsal  und 
Gram.  Euch  ist  die  Erde  nichts  mehr  wie  ein  Stern, 
verdammernd  im  Raum,  aufgehend  im  All  --  ein 
vergangener  Traum.  Kommt,  lieber  Meister,  da 
ziehn  wir  zu  zweit,  in  Frieden  und  Freuden  gar 
herrlich  ein,  ein  in  die  himmlische  Seligkeit  .  .  ." 
Und  verschwunden  sind  beide  .  .  . 

Schrekers  Freude  an  Prunk  und  Festen,  an 
orgiastisch  erhohter  Lebensintensitat,  die  im  ersten 
Akt  ,,Ferner  Klang"  wie  in  der  Schlufivision  des 
,,Spielwerks"  dominiert,  muBte  notwendig  seinem 
Stoffkreis  auch  die  Renaissance  einfiigen,  die  spater 
in  den  ,,Gezeichneten"  zu  vollkommenem  Aus- 
druck  gelangte.  Zunachst  geschieht  es,  noch  tasten- 
der  Versuch,  in  der  einaktigen,  nicht  komponierten 
Operndichtung  ,,Der  Rote  To  d",  geschrieben 
1912,  die  einzige,  in  der  Schreker  nicht  sein  eigener 
Erfinder  ist,  indem  er  eine  Novelle  des  phantasti- 
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schen  E.  A.  Poe  zur  Szene  formt.  Eine  aristokrati- 
sche  Gesellschaft  ist  im  Schlosse  des  Prinzen  Pro- 
spero  hinter  abwehrenden  Mauern  und  verloteten 
Toren  versammelt,  unerschb'pflich  im  Ersinnen  im- 
mer  neuer  berauschender  Lustbarkeiten,  dieweil 
drauften  die  Pest  durch  die  Lande  wiitet  und  der 
Rote  Tod  drohend  der  Veste  des  Lebens  naht.  Maria, 
des  Prinzen  Schwester,  ahnt  nicht,  wie  es  ist.  Sie 
ist  von  langer  Krankheit  erstanden,  in  die  sie  ein 
schreckliches  Erlebnis  geworfen.  Es  beginnt  mit 
einer  seltsamen,  machtigen  Uhr  in  schwarzem  Eben- 
holzgehause,  mit  der  sie  sich  in  ,,irgendeiner  ver- 
trackten  Beziehung  hielt".  Diese  Uhr  ist  das  Sym- 
bol des  Hauses.  Die  eigene  Mutter  bestatigt  es. 
,,Einst  schlug  sie  hell  mit  silbernen  Tonen  --  es 
war  dieses  Landes  gliicklichste  Zeit.  Darin  kam  das 
Unheil,  dein  toller  Binder  lebte  dahin  mit  wiisten 
Gesellen.  War's  bose  Hand  oder  Schicksalswille  - 
das  Werk  verstummte.  Dem  Abgrund  zu  jagt  ein 
stolzes  Geschlecht  und  den  Frevlern  schlagt  keine 
Stunde."  (Zu  beachten  die  Analogic  mit  dem  ,,Spiel- 
werk".)  ,,Und  das  Werk  sollte  klingen,  wie  einst  es 
erklang*:  silbern  und  trostend,  freudig  begluckend. 
Als  eine  Art  Hort  unseres  Hauses  . . ."  Ein  junger 
kunstfertiger  Meister  aus  Pisa  (der  Bursch  der 
,,Prinzessin!u)  war  damals  gekommen,  hatte  die 
Schicksalsuhr  in  Gang  gesetzt  und  zum  Lohne 
Maria  verlangt.  Worauf  ihn  der  Prinz  aufs  Blut 
hatte  peitschen  lassen,  und  Maria,  die  ihn  liebte, 
erkrankt  war.  Nunmehr  soil  sie  die  Gattin  des 
Graf  en  Farrar  werden,  mit  ihrer  Hochzeit  ein  neues 
erotisches  Kapitel  fur  alle  Schlofibewohner  begin- 
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nend.  Es  geht  nicht  mehr  welter  ,,mit  dem  oden 
Krimskrams  -  Komodiespielen  und  Fressen  und 
Saufen".  Feste  des  Lebens,  Feste  der  Liebe  miissen 
Schach  bieten  den  grausen  Gespenstern,  sollen  auf 
Leichen  den  Lebensreigen  tanzen.  Prospero,  Urbild 
des  Tamare  der  ,,Gezeichneten",  will  den  Tod 
zwingen.  In  atemloser  Hast,  beschleunigt  von  zahl- 
reichen  scharf  profilierten  Figuren,  darunter  der 
Narr  Golu,  Ahnherr  von  Schrekers  Narrenreihe, 
das  Dienerpaar  Rolf-Lisa,  die  spater  in  den  ,,Ge- 
zeichneten",  humoristisch  verandert,  wiederkommen, 
die  Dime  Lora,  die  allein  iiberleben  und  in  mannig- 
f acher  Verkleidung  uns  noch  ofter  begegnen  wird, 
treibt  die  Entwicklung  zur  Katastrophe.  Mitten  im 
tollsten  Trubel  verstummt  die  Musik,  schlagt  die 
Uhr  Zwolf,  erscheint  der  blutige  Pisaner  als  Roter 
Tod  (ahnlich  wie  in  Lilienfeins  Drama  ein  ,,Schwar- 
zer  Kavalier"  die  Pest  verkorpert),  vor  dessen  er- 
hobener  Hand  Prospero  entseelt  zu  Boden  sinkt. 
Das  Fest  des  Lebens  ist  aus  .  .  . 

Neu  hebt  es  an,  um  wieder  tragisch  zu  enden 
in  der  dreiaktigen  Oper  ,,Die  Gezeichnete n". 
Was  Skizze  noch  war  im  ,,Roten  Tod",  wird  hier 
zum  farbigsten  Gemalde  einer  farbenreichen  Epo- 
che.  Das  Genua  des  sechzehnten  Jahrhunderts,  das 
ganze,  stolze,  leidenschaftliche,  schonheitstrunkene, 
lebenverachtende,  vollig  amoralische  (moralin- 
freie,  sagt  Nietzsche)  und  so  unerhort  verfuhre- 
rische  Rinascimento  gibt  den  rotbrennenden  Hin- 
tergrund  fiir  ein  Seelengemalde  ab,  wie  es  Schreker 
mit  gleicher  Sorgfalt  und  gleichem  Gelingen  bisher 
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noch  nicht  ausgefiihrt  hat.  Welch  gliicklicher  Ge- 
danke,  das  Drama  des  haBlichen  Marines,  das  in 
mice  im  Geburtstag  der  Infantin  verborgen  liegt, 
gerade  in  solche  Umgebung  zu  stellen.  Alviano 
Salvage,  der  nur  der  Schonheit  lebt,  seine  Zeit,  die 
nur  der  Schonheit  lebt.  Und  er  selber,  fratzenhaft 
hafilich,  bucklig,  ein  Kruppel  --  welcher  Kontrast! 
Der  Liebessiichtige,  den  keine  ernst  nimmt,  keine 
von  den  ,,Schlangen  mit  sanften  Gesichtern,  locken- 
den  Augen  und  Herzen  wie  Teufel",  den  sein  fie- 
berndes  Verlangen  schmachvoll  zur  Dime  treibt, 
der  dem  Werk  seines  Lebens,  dem  Eiland  Elysium 
und  seinen  Festen  fernbleibt,  um  sie  nicht  zu  ver- 
gallen  und  die  Lust  durch  Grausen  zu  storen.  Die- 
ses Elysium,  dieser  ,,verwirklichte  Schonheits- 
gedanke",  von  Alviano  unter  Preisgabe  seines  hal- 
ben  Vermogens  geschaffen,  eine  Wirrnis  von  Blu- 
men  und  Buschen,  Lauben  und  Marmorgruppen, 
Farben  und  Fackeln,  Fontainen  und  Musik,  in  der 
heidnisches  Griechentum,  mythologisches  Gesindel, 
Bacchus  und  Eros,  doch  von  Apollo  geleitet,  phan- 
tastisch-orgiastische  Renaissance  feiern,  in  der  alle 
Marchen  lebendig,  alle  Traume  erfiillt  werden, 
wird  von  Alvianos  Freunden  durch  Madchenraub 
und  Schandung  entweiht.  Fast  taglich  verschwinden 
Tochter,  Frauen  aus  den  vornehmsten  Familien,  und 
niemand  als  die  adeligen  Wiistlinge  und  ihre  Krea- 
tur,  der  Bandit  Pietro,  weifi,  daB  sie  in  der  geheimen, 
unterirdischen  Grotte  auf  Elysium  verborgen  gehal- 
ten  werden.  Da  beschlieBt  Alviano,  das  miBbrauchte 
Instrument  seiner  Sehnsucht,  miBbraucht  wie  das 
Spielwerk  des  Meisters  Florian,  das  auch  nur  ge- 
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schaffen  war,  Erhabenes  zu  ktinden  und  gemeinen 
Ltisten  dienen  muBte,  der  Stadt  Genua  zum  Ge- 
schenk  zu  machen.  Vielleicht  will  er  dem  Unfug  ein 
Ende  machen,  vielleicht  bereut  er,  vielleicht  neidet 
er  anderen,  was  ihm  versagt  bleibt.  Der  Podesta 
erscheint  im  Hause  des  freigebigen  Schenkers,  ihm 
zu  danken,  mit  ihm  seine  Tochter  Carlotta,  die  dem 
Zeremoniell  nicht  ohne  eigene  Absicht  sich  fiigt. 
Sie  ist  Malerin,  arbeitet  in  einer  kleinen  Werkstatt 
aufierhalb  der  Stadt,  an  einem  Weg  gelegen,  den 
Alviano  gerne  geht.  Sie  kennt  ihn,  beobachtet  ihn, 
versteckt  hinter  Gardinen,  erfaBt  in  seiner  HaBlich- 
keit  den  hohen  Geist,  zeichnet  ihn,  wie  er  erhobenen 
Hauptes,  gestrafft,  gewachsen,  der  Morgensonne 
entgegenschreitet,  malt  ihn  verklart  und  braucht 
noch  den  Kopf  und  den  Ausdruck  und  ,,das  trun- 
kene  Auge,  darin  die  Schonheit  sich  spiegelt",  um 
das  Bild  zu  vollenden.  Sie  will  den  haBlichen  Schon- 
heitssucher  zum  Modell.  Denn  sie  malt  --  Seelen! 
Dieser  harmlose  Besuch  entscheidet  drei  Schick- 
sale.  Sie,  die  ,,allzu  freien  Sinns"  ist  und  ,,der  Ge- 
sellschaft  Normen  geringachtet",  bringt  ohne  weite- 
res  bei  Alviano  ihr  Anliegen  vor,  das  ihn  zunachst 
zur  Raserei  erbittert,  da  er  sich  verhohnt  wahnt,  da 
sie  ihn  wohl  als  Narren  verewigen  wolle,  mit  Buckel 
und  Kappe  und  Schellen  (interessant  hier  die  leise 
angedeutete  Verwandtschaft  mit  Schrekers  Narren- 
typus!),  um  sich  erst  zu  beruhigen,  als  er  den  gan- 
zen  Zusammenhang  erfahrt,  und  sein  Erscheinen 
im  Atelier  fiir  den  nachsten  Tag  zu  versprechen. 
Doch  noch  einen  bringt  ihr  dieser  Besuch  nahe: 
den  Schonsten,  Kuhnsten,  Frechsten  der  Bliite  von 
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Genuas  Ritterschaft,  den  jungen  Grafen  Tamare, 
der  sie  kurz  zuvor  zum  erstenmal  gesehen  hat, 
und,  von  zugelloser  Leidenschaft  ergriffen,  sie  so- 
fort  mit  seiner  stiirmischen  Bewunderung  bedrangt. 
Er,  der  wie  keiner  Alvianos  Losung:  ,,Die  Schon- 
heit  sei  Beute  des  Starken!"  riicksichtslos  befolgt, 
blickt  finster  aus  den  sonst  so  siegessicheren  Augen, 
da  er  ihre  unbehagliche  Antwort  vernimmt:  ,,Ihr 
seid  so  groB,  so  machtig  und  stark,  so  hoch  uber 
mir . . .  und  sah'  Euch  gem  klein  und  niedrig  und 
arm,  tief  unter  mir,  meinen  FUBen  erreichbar.  Ich 
Hebe  die  Seele,  die  ringt  und  sich  qualt,  sich  opfert 
und  leidet  um  Minnelohn . . ."  Tamare  wiitet  iiber 
sein  erstes  Nein.  Carlotta  und  Alviano  fiihlen  ein 
zartes  Einverstandnis.  Diese  drei  Schicksale  werden 
zu  einem  gemeinsamen. 

Ein  viertes  drangt  sich  hinein,  die  einfach-be- 
deutende  Haupthandlung  verwirrend  und  zer- 
reiBend.  Das  einer  unbekannten  Ginevra,  die  der 
Helfershelfer  Pietro  fiir  den  Ritter  Menaldo,  einen 
der  adeligen  SpieBgesellen,  geraubt  hat,  und  aus 
Angst  vor  den  ihn  verfolgenden  Sbirren,  der  ,,heili- 
gen  Acht",  im  Hause  Alvianos  versteckt,  was  mit 
Hilfe  der  Haushalterin  Martuccia,  die  es  nicht  bloB 
mit  dem  Haus,  sondern  auch  mit  ihm  halt,  gelingt. 
Woraus  spater  dem  Alviano  selbst,  der  von  nichts 
weiB,  der  Strick  gedreht  wird,  Verhaftung  und  An- 
klage  als  dem  Anstifter  aller  Ruchlosigkeiten  droht, 
ohne  allerdings  darum  die  Schicksalstragodie  der 
drei  Menschen  irgendwie  entscheidend  zu  beein- 
flussen.  Denn  diese  nimmt  unentwegt  ihren  Lauf. 
Tamare,  bei  seinem  Freunde,  dem  Herzog  Adorno 
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von  Genua,  im  Namen  aller  iibrigen  Madchenrauber 
mit  der  Bitte,  der  Schenkung  des  Eilands  an  die 
Stadt  die  Genehmigung  zu  versagen,  verrat  ihni 
das  Geheimnis  des  Eilands,  die  Verbrechen  der  ver- 
steckten  Grotte.  Politische  Konflikte  drangen  sich 
vor,  Widerstand  der  Senatoren  gegen  den  Herzog, 
zunehmende  Popularitat  Alvianos  bestimmen  die 
Entschlusse  des  Fursten.  Obwohl  der  hort,  daB  der 
Schopfer  sich  fernhalt,  was  Tamare  freilich  nicht 
begreift,  da  der  Schein  der  Fackeln  alles  vergoldet, 
im  Taumel  der  Orgie  haBlich  schon  und  das  Schone 
haBlich  wird,  die  Gegensatze  im  Rausch  schwinden; 
obwohl  Alviano  gewarnt  hat,  unbedacht,  wie  schwer 
Leidenschaft,  einmal  entfesselt,  einzudammen  ist, 
nimmt  der  Herzog  gegen  diesen  Narren  Salvage 
Stellung,  der  auf  seinem  Grunde  Sumpfbluten  des 
Lasters,  Giftkraut  der  Siinde  gezuchtet:  ,,Er  mag 
seinem  Schenkungsdrange  Einhalt  gebieten  fiir 
lange  Zeit;  er  wird  sich  fiigen,  der  Volksbegliicker, 
sonst  wehe  ihni  und  wehe  euch  alien!"  —  Aber 
noch  mehr  erfahrt  der  Herzog  von  dem  erregten 
Freunde:  seine  wahnsinnige  Liebe  zu  Carlotta,  des 
Podesta  Tochter,  der  er,  der  bisher  nur  Licht  sah 
und  das  Dunkel  nie  kannte,  der  sorglos,  ohne  Be- 
sinnen  das  Leben  in  durstigen  ZUgen  trank,  einen 
einzigen  Born  der  Freude,  nun  gequalt  von  Demiiti- 
gung  und  Schmach,  heute  morgens,  ihr,  der  Burger- 
lichen,  die  adelige  Hand  angeboten,  urn  sich  ihr 
,,Nein"  zu  holen.  Wie  er,  sinnlos  zu  ihren  FiiBen, 
ihre  Knie  umfafit  und  urn  Gnade  gefleht  hatte,  und 
daB  er  sich  nunmehr  verschwore,  diese  Frau,  die 
sein  Weib  nicht  sein  wolle,  zu  seiner  Dime  zu 


machen.  Der  Herzog  besanftigt:  er  selber  will  fur 
ihn  werben  —  ,,weil  deine  Liebe  dich  trennt  von 
dem  Kreis  der  Verbrecher  und  well  wir  Freunde 
seit  jungen  Tagen.  Doch  hiite  dich,  du  bist  gewarnt, 
vor  Gewalt  .  .  ." 

Unterdessen  fiihren  in  Carlottas  Atelier  behut- 
same  Hande  zarte  Pinsel  und  feine  Faden  kniipfen 
zwei  Menschen  aneinander.  In  leichtem  Unterhal- 
tungston,  scheinbar  nichts  anderes  wollend,  als  ihr 
Modell  bei  Laune  zu  Jialten,  erzahlt  sie  von  einer 
Freundin,  die  nichts  malte  als  Hande.  Zarte,  derbe, 
iippige,  sanfte,  flehende,  drohende,  verzweifelte. 
,,Doch  das  Seltsamste  war  eine  Hand,  bleich  und 
wachsern  wie  die  eines  Toten,  mit  unheimlich  Ian- 
gen  diirren  Fingern,  hielt  ein  Etwas  umkrampft, 
was  man  nicht  sah.  Nur  ein  schwach  purpurn 
Leuchten  sickerte  durch  die  gespenstischen  Finger, 
doch  dieser  Schein  war  wie  stumme  Klage,  wie 
unterdriicktes,  wimmerndes  Weinen  und  wie  ein 
Schrei,  verhalten  und  todesbang,  wie  ein  verhaltener 
Schrei  nach  Erlosung."  Doch  des  Bildes  Bedeutung? 
Die  Arrnste  fiirchtete  der  Liebe  Gliick,  aus  korper- 
lichem  Leid  trieb  es  sie  nach  Ruhm,  sie  krankte  am 
Herzen,  das  sie  oft  gefuhlt  hat;  diese  grausame, 
schmerzvoll  krampfende  Hand,  diese  Hand  hat  sie 
gemalt  und  ihren  Schmerz.  Alviano  ist  einsilbig.  Wo 
ist  das  ,,trunkene  Auge,  darin  die  Schonheit  sich 
spiegelt"?  Carlotta  wagt  das  AuBerste,  ihn  zu  ent- 
fiammen.  Immer  deutlicher  werden  die  Zeichen  ihrer 
Zuneigung,  sein  Unglauben  vermehrt  ihren  Eifer, 
sie  beweist  ihm,  sich  selber  die  Moglichkeit,  diesem 
HaBlichen  gut  zu  sein  —  (,,Was  liegt  an  dem  bifi- 


chen  Schonheit?")  --  sie  glaubt,  indem  sie  uberre- 
det,  uberredet,  indem  sie  glaubt,  bis  zum  off  enen  Ge- 
standnis  ihrer  Liebe.  Nun  hat  sie  die  Augen,  die  sie 
braucht  --  das  Bild  ist  fertig.  Auch  ihre  Kraft  ist 
zu  Ende.  ,,Du  mufit  gut  zu  mir  sein  und  zart,  mein 
Liebster.  Denn  ich  bin  ein  gar  gebrechliches  Spiel- 
zeug."  Einer  Ohnmacht  nahe,  greift  sie  nach  einer 
Staffelei,  reiBt  dabei  ein  verhullendes  Tuch  zur  Seite. 
Man  sieht  ein  Bild:  eine  Art  Totenhand,  aus  der 
ein  roter  Schein  schwach  hervorleuchtet.  Das  Bild, 
das  sie  vorhin  geschildert  hat.  Das  Bild  ihres  eigenen 
kranken  Herzens.  Alviano  erschiittert,  versteht. 
,,Ich  will  alles,  was  ich  habe  —  dir  weihn  —  ich 
will  mich  selbst  breiten  unter  deine  FiiBe,  ich  will 
—  unendlich  gut  und  will  --  zart  zu  dir  sein  .  .  ." 
Kaum  wagt  er,  sie  zu  beruhren,  kaum,  ihre  Stirne 
leise  zu  kussen.  So  verharren  die  beiden  in  einer 
seltsam  zagen,  keuschen  Umschlingung,  aus  der  sie 
jah  gerissen  werden.  Der  Herzog  Adorno!  ,,Ich  lasse 
bitten !  Was  kann  er  wollen?"  Wir  wissen :  Werbung 
fiir  Tamare! 

Bald  werden  wir  horen,  dafi  auch  der  Herzog 
wiederum  ein  ,,Nein"  bekam.  Und  Carlotta  trotzdem 
schon  anderen  Tags  seltsam  verwandelt  ist.  Wie  der 
Kiinstler  zunachst  fremd  wird  dem  Kunstwerk,  das 
sich  von  ihm  abgelost  hat,  so  ist  ihr  das  Modell 
nichts  mehr,  seit  es  ihr  das  Bild  gegeben,  sein  Alles, 
sein  Hochstes.  Sie  erzahlt  es  dem  Herzog  Adorno 
am  Abend  dieses  Tages,  da  das  Eiland  Elysium 
allem  Volke  eroffnet  wird,  umgeben  von  den  Wun- 
dern  dieses  Zauberreiches,  das  Alvianos  Sehnsucht 
geschaffen.  Sie  erzahlt  noch  mehr.  Die  heimliche 
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Angst,  mit  der  sie  dies  Eiland  betrat,  ihre  Angst 
vor  der  Schonheit  furchtbarem  Zauber,  von  ihrer 
eigenen  unterdriickten  Sehnsucht,  der  das  Lied  von 
des  schonen  Tamare  unglucklicher  Liebe,  seinem 
wilden  Verlangen  immer  lockender  klingt,  ihren 
Abscheu  vor  Alviano,  den  sie  in  all  der  Pracht,  die 
er  selber  ersann,  zum  erstenmal  als  das  sieht,  was 
er  ist,  als  ,,scheuBliches  Untier  in  einem  Beete  voll 
schonster  Blumen" :  sie  ist  reif  fur  ihr  Geschick.  Sie 
mufi,  wie  Grete,  die  erste  ihres  Geschlechts,  ret- 
tungslos  der  hypnotischen  Versuchung  dieser  glii- 
henden  Sommernacht  erliegen,  zur  Manadin  werden, 
deren  trunkenes  Singen  dem  Preise  der  Berauschung 
gilt,  deren  lusterne  Ekstase  das  Signal  ist  fiir  eine 
Orgie  der  Wollust,  die  die  Insel  jauchzend  erfiillt, 
in  der  sie  selber  den  Tod  sucht,  gleich  der  Prinzessin 
des  ,,Spielwerks".  Absicht  oder  Zufall,  erkannt  oder 
nicht,  der  maskierte  Tamare  ist's,  dem  sie  sinnlos 
in  die  Arme  stiirzt,  der  sie  in  siifiem  Zwiegesang 
zur  heimlichen  Grotte  leitet,  die  -  -  Alviano  erson- 
nen.  Auch  dessen  Schicksal  erfiillt  sich.  Voll  ruhiger 
Seligkeit  iiber  die  Bewunderung,  die,  wie  alle,  auch 
der  Podesta  seinem  kunstvollen  Paradies  zollt, 
iiber  sein  junges,  unfaBbares  Liebesgliick,  ohne 
Sorge  wegen  der  Drohung  des  Herzogs,  noch  heute 
vor  allem  Volke  Einspruch  gegen  die  Schenkung, 
Klage  wider  den  Schenker  zu  erheben,  voll  Befriedi- 
gung,  mit  dieser  Preisgabe  seiner  liebsten  Schop- 
fung  die  Schuld  gesuhnt  zu  haben,  die  andere  darauf 
gehauft  -  -  so  gefestigt  sicher  zeigt  sich  dieser 
Mann  knapp  vor  seinem  Zusammenbruch.  Doch 
immer  nervoser,  immer  irritierter  macht  ihn  das 
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vergebliche  Suchen  nach  Carlotta,  die  keiner  finden 
kann,  deren  Stimme  er  iiberall  zu  horen  vermeint, 
deren  Schrei  er  schlieBlich  wirklich  —  aus  der 
Grotte  vernimmt.  Was  schert  ihn  jetzt,  daB  der 
Bube  Pietro  die  Martuccia,  die  die  Entfiihrung 
Ginevras  endlich  durchschaut  hat  und  verraten 
will,  gewaltsam  entfernen  lafit,  daB  das  Volk 
ihn  wie  einen  Konig,  einen  Gott  im  Triumph 
bekranzt,  daB  die  ,,heilige  Acht"  ihn  verklagt, 
des  Madchenraubs,  der  Verfuhung  und  Schan- 
dung  offentlich  zeiht,  daB  das  Eiland  mit  dem 
Bann  belegt  und  als  Brutstatt  teuflischer  Siinde 
durch  Feuer  vemichtet  werden  soil,  daB  Gi- 
nevra,  von  der  er  nichts  weifi,  als  Zeugin  gegen 
ihn  auftritt  —  was  schert  ihn  das  alles.  Er  hort  nur 
den  Schrei,  furchtbare  Ahnung  wird  zu  entsetz- 
lichster  GewiBheit,  da  aus  dem  Mund  des  Anklagers 
der  Name  Tamare  fallt:  ,,Du  Hund,  du  Wustling, 
du  Tier!  Hatt'  ich  dich  da  --  ich  zerfleischte  dich, 
Bestie,  mit  meinen  Zahnen  .  .  ."  Zu  ihm  —  zu  ihnen 
-  kennt  er  den  Weg  nicht?  Dort  oben,  wo  man  den 
blauen  Schein  sieht,  kommt  alle  mit!  ,,Volk  von 
Genua,  ich  will  dich  fiihren  zu  deinen  geschandeten 
Tochtern.  Zu  meiner  armen  —  verlorenen 

Braut  .  .  ." 

Die  unterirdische  Grotte.  Zersplitterte  Pokale, 
zerpfliickte  Girlanden,  zerrissene  Gewander,  zer- 
brochene  Degen.  Ein  Toter,  verstorte  junge  Frauen. 
Tamare  und  andere  gefesselt.  Auf  einem  Rosen- 
lager  in  tiefer  Ohnmacht  Carlotta.  Hier  stehen  sich 
die  beiden  Manner  gegeniiber.  Alviano  wimmert  um 
einen  letzten,  erbarmlichen  Trost:  ,,H6re  du,  es 
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konnte  wohl  sein  -  -  daB  sie  nicht  mehr  erwachte, 
daB  sie  hinuberschlief  in  die  -  -  andre  Welt.  Und 
sieh'  —  fiir  mich  war's —  so  viel,  und  ich  habe  nichts 
andres  -  -  gehabt.  In  meinem  ganzen  Leben  - 
war  diese  Frau  -  -  das  einzig  GroBe  -  -  das  einzig 
Schone.  Begreife,  wenn  du  mir  sagst  — :  ,Ich  hab' 
sie  geraubt  —  mit  Gewalt  genommen  —  ich  konnte 
nicht  anders  —  weil  ich  sie  —  liebte  —  — ',  so  muB 
ich  dich  hassen —  und  muB  dich  verfluchen  --  weil 
du  einem  Armen  --  wie  mir,  zerstort  hast,  genom- 
men —  was  er  -  -  b  e  s  a  B.  Aber  da  innen  -  -  tief, 
bliebe  ja  doch  —  so  etwas,  versteh'  mich  -  -  wie  ein 

-  weher  Trost.  -  -  Doch  wenn  du  mir  sagst:  ,Sie 
hat  sich  mir  gegeben  —  sie,  Carlotta,  freiwillig  - 
in  Liebe  —  und  sie  war  glucklich',  --  ja  wahrhaftig 

-  du  sagtest  --  gliicklich,  --  ja  dann  —  dann,  - 
dann  hab'  ich  ja  nichts  —  gehabt,  --  dann  hast  du 
mir  ja  nichts  -  -  genommen,  -     —  dann  bin  ich  ja 
wieder  —  ganz  so  elend  —  wie  ich  war  -  -  zuruck- 
gestoBen  --  ins  Nichts  —  ins  Nichts 

Auch  dieser  letzte  Balsam  bleibt  ihm  versagt. 
Zu  tragischer  Hohe  wachst  Tamares  Entgegnung: 
,,Verfallen  war  mir  diese  Frau  vom  ersten  Tag,  da 
ich  sie  erschaut  -  -  nach  dem  Wort,  daB  du  selbst 
einst  sprachst:  ,Die  Schonheit  sei  Beute  des 
Star  ken!'  Stark  wahntest  du  dich,  eine  Stunde 
lang  --  doch  du  warst  es  nicht  -  — .  Allzu  herbe 
gezeichnet  (!)  vom  Schicksal,  warst  du  flugellahm, 
unfrei,  verzagt.  Denn,  bot  sich  dir  Carlotta,  warum 
nahmst  du  sie  nicht?" 

,,Weil  ich  in  T  i  e  f  e  n  blicke,  die  du  nicht  ahnst, 
weil  ich  ein  Mensch  bin",  schreit  Alviano.  Dagegen 
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Tamare:  ,,WeiB  nicht,  wer  da  tiefer  blickt  von  uns 
beiden!  WeiB  nicht,  wer  da  hoher  zu  werten  1st  — 
ein  freudlos  Leben,  ein  langsam  Sterben  —  oder  ein 
Tod  in  Rausch  und  Verklarung,  in  brunstiger  Um- 
armung  ein  selig  Sterben."  (,,Die  totende  Freude"  - 
sagte   die   ,,Prinzessin")   ,,G  r  6  6  e  r    a  1  s    d  u 
schuf   sie   sich   frei...  ,Gib  Tod!*  jauchzte 
ihr  Blick  —  ,Gib  Gltick!'  gierte  ihr  Wort  .  .  ." 

Diesem  Hohepunkte  psychologischer  Steigerung 
folgt  die  Katastrophe  mit  schnellen  Schlagen.  Ta- 
mare fallt,  von  Alviano  erdolcht.  Carlotta  erwacht 
von  seinem  Todesschrei,  stofit  Alviano  voll  Angst 
und  Grauen  von  sich,  verlangt  noch  einmal  nach 
ihrem  siifien  Liebsten  und  stirbt,  wie  sie  geahnt  — 
das  kranke  Herz  unter  dem  Krampf  der  grausamen 
Totenhand.  Alviano  -  -  wahnsinnig  geworden  — 
stolpert  hinaus  -  -  taumelnd  und  lallend  -  -  ein 
Gezeichneter. 

Als  Narr  mit  Kappe  und  Schellen  sah  sich  der 
irre  Alviano.  Ein  Hofnarr  lost  ihn  ab,  ganz  ebenso 
gestaltet,  bucklig,  mit  der  Sehnsucht  im  Herzen, 
Berufsnarr,  gescheit,  verwegen,  witzig,  voll  zarter 
Empfindung,  einer  aus  dem  Stamme  derer  von 
Shakespeare,  der  Gipfel  von  Schrekers  Narrenreihe, 
hoch  seinen  Ahnherrn  Golu  uberragend,  agogische 
Kraft  von  Schrekers  umfangreichstem  Opernwerk 
,,D  er  Schatzgraber"  in  vier  Akten,  einem 
Vor-  und  einem  Nachspiel.  Wie  der  ,,Rote 
Tod"  zu  den  ,,Gezeichneten",  verhalt  sich  das 
,,Spielwerk"  zum  ,,Schatzgraber".  Entwurf  und 
Ausfuhrung,  Skizze  und  Bild.  Altdeutsches  Mar- 
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chenmittelalter,  romantisch  und  symbolisch,  nah 
verwandte  Naturen.  Es  geht  um  der  Konigin 
Zauberschmuck,  der  Schonheit  und  Jugend  ver- 
leiht,  und,  geraubt,  spurlos  verschwunden  bleibt. 
,,Verweinten  Auges  sitzt  sie  beim  Mahl,  iBt 
wenig,  trinkt  kaum  —  die  anmutig  war  wie 
nichts  dieser  Welt,  verliert  an  Schonheit  von 
Tag  zu  Tag,  schrumpft  ein  -  -  wird  alt.  Glaubt 
nattirlich  fest  an  die  Mar  von  irgend  'nem  Zauber 
in  dem  Geschmeid."  Der  Narr  weiB  Rat.  Elis,  der 
Sanger,  durchzieht  mit  seiner  Wunderlaute  das 
Land,  einer  Wiinschellaute,  die  zu  klingen  anhebt,  wo 
gelbes  Gold  oder  blinkend  Gestein  sich  birgt,  die  so 
den  Sanger  zum  Schatzgraber  macht.  Per  muB  zur 
Stelle,  der  findet  den  Schatz.  Aber  der  Lohn  fur 
guten  Rat?  ,,Ein  Weib!"  ,,Man  hafs  halt  auch  mit 
der  Sehnsucht."  Sollst  haben!  Ein  Konigswort 
gilt!  — 

Schrekers  Kunstlertypus  in  neuer  Verwandlung : 
der  Sanger  Elis  findet  indessen  als  Schicksalsge- 
fahrtin  die  Wirtstochter  Els,  wie  der  ,,Bursch"  die 
,,Prinzessin".  In  ihr  bebt  verzweifelt  die  Sehnsucht 
nach  ewiger  Jugend  und  ewiger  Schonheit,  nach 
dem  Schmuck,  der  beides  gewahrt.  Ein  Halbtier  ist 
ihr  Werkzeug.  Der  Knecht  Albi,  ein  Knabe  noch, 
rotstruppig  Haar,  ein  Gesicht  von  Leiden  durch- 
wiihlt  und  von  Leidenschaft,  ein  Teil  vom  Wolf  des 
,,Spielwerk",  doch  ohne  dessen  herrische  Brutali- 
tat,  nur  hiindischer  Sklave,  nur  demutsvoller 
Knecht,  zu  allem  bereit,  um  keinen  andern  Dank, 
als  eine  weiBe  Hand  halten,  ktissen  zu  diirfen.  Els, 
siindig  wie  die  ,,Prinzessin",  seltsam  unberuhrt  von 
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den  eigenen  Verbrechen,  wie  unter  hypnotischem 
Zwang  agierend,  kaum  einmal  ihrer  tiefen  Verwor- 
fenheit  bewuBt,  fur  die  sie  —  Gott  verzeih  ihr  —  ja 
doch  nichts  kann.  Zum  drittenmal  muB  ihr  Albi 
einen  Brautigam  heimlich  ermorden,  der  wahnsinnig 
Verliebte  eifersuchtig  einen  der  Nebenbuhler,  mit 
deren  Golde  der  geraubte  Schatz  teuer  erkauft  wird, 
den  ein  schandlicher  Hehler  verbirgt.  Zum  letzten- 
mal,  nur  noch  ein  Stuck  fehlt  ihr  zum  Ganzen,  ein 
Kettchen  mit  ftinf  Smaragden  und  einem  kleinen 
Kronchen  daran.  Elis,  im  grauseidenen  Warns,  mit 
silbernem  Spaten  statt  des  Schwerts,  die  Laute  auf 
der  Schulter,  zieht  durch  den  nachtlichen  Wald,  hort 
das  Geheul  des  Uberfallenen  —  das  Lautenspiel  be- 
ginnt  zu  wimmern,  jammernd  und  klaglich,  und 
leitet  den  Hellsichtigen  zu  fiinf  leuchtenden  Katzen- 
augen,  griin  wie  Smaragd:  das  Kettchen  aus  dem 
Geschmeide  der  Konigin,  hangend  an  einem  Strauch, 
in  einem  Kampfe  verloren,  von  dem  der  Finder 
nichts  weiB.  Er  nimmt  es  mit.  In  der  nachsten  Wald- 
schenke  ist  lustige  Gesellschaft :  der  Vogt,  leiden- 
schaftlich  in  Els  verliebt,  des  Spielwerk- Wolfs  her- 
risch-befehlender  Teil,  der  Schreiber,  der  Schult- 
heiB,  der  Landsknecht  feiern  mit  dem  Wirt  (halb 
Wirt,  halb  Vater  aus  dem  ,,Fernen  Klang")  den 
Polterabend  von  seiner  Tochter  Hochzeitstag.  Elis 
erscheint,  entdeckt  sich  als  im  Dienst  einer  hoheren 
Macht  wandernd,  gralgleich  folgend,  wo  Not  und 
Elend  ruft,  zu  helfen,  zu  heilen.  (Sind  dies  die 
Schatze,  die  er  grabt?)  Und  erzahlt  von  dem  Schrei 
und  dem  Schmuck.  Wieder  nur  g^ildener  Tand  und 
blinkende  Steinchen.  Sein  altes  Geschick.  Und  hofft 
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auf  ein  gutes  Geschehen:  ein  Menschenschicksal  in 
hochster  Not,  des  Erlosers  harrend.  Oder  gar  im 
glasernen  Marchenpalast  ein  verzaubert  Prinzefi- 
chen,  von  Riesen  bedraut.  Und  ahnt  nicht,  daB  er 
schon  mitten  drin  ist,  in  diesem  ersehnten  Geschehen. 
Und  schenkt  ahnungslos  dem  Madchen,  das  in  seiner 
nachtwandelnden  Unbeherrschtheit  ihm  sofort  seine 
Liebe  gesteht,  den  fiir  ihn  ganz  wertlosen  Schmuck. 
Um  gleich  darauf  von  dem  iiberdies  eifersuchtig- 
feindseligen  Vogt  als  Morder  verhaftet  zu  werden. 
Von  hier  zum  Galgen  ist  kaum  ein  Schritt.  Hoch 
steht  er  auf  weitem  Platz,  im  ersten  Morgengrauen. 
Unter  ihm  sitzt  Els,  des  Tages  harrend,  der  ihr 
den  Liebsten  so  graftlich  nehmen  soil,  unter  ihm 
trifft  sie  den  Herrn  Narren,  der  seinen  Elis,  und 
mit  ihm  sein  eigenes  Weibchen  vergeblich  herbei- 
wiinscht.  Rasch  klart  sich's  auf,  daB  auf  den  Ge- 
suchten  eben  der  Galgen  wartet.  Eile  tut  not.  Er 
wird  frei.  Nur  schade,  daB  just  die  schone  Els 
nicht  mehr  frei  ist,  wird  es  der  Sanger,  ihr  Liebster, 
daB  gerade  sie  nicht  der  Lohn  sein  kann,  der  dem 
klugen  Narren  durch  Konigswort  sicher  ist.  — 

Schon  fullt  sich  der  Raum,  drangt  das  Volk  sich 
zum  Spektakel,  schon  liallt  immer  naher  das  Mise- 
rere der  Monche,  geht  Elis  seinen  letzten  Gang. 
Ein  Abschiedswort  mit  Els  gewahrt  gnadig  der 
Vogt,  ein  Abschiedslied  an  die  Welt,  noch  auf  dem 
Richtplatz.  Ein  seltsames  Singen  fur  einen,  der 
stirbt:  Ein  neues  Gluck  sieht  er  vor  sich.  Nicht 
mehr  das  altruistische  des  Erlosers,  des  Gralritters, 
des  selbstlosen  Toren . . .  Was  schiert  ihn  der  Welt 
Qual,  Elend  und  Leid !  Nein,  ein  neues,  egoistisches, 
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ein  hochstes  Gebot:  ,,Mir  selbst  das  Leben!  Mir 
selbst  die  Freude!"  Da  sprengen  die  Reiter  des 
Konigs  heran!  Begnadigt!  Den  Schmuck  finden. 
Oder  als  Betriiger  geachtet  werden.  Der  Vogt  wu- 
tet.  Hiite  dich,  Els,  er  wird  den  Schuldigen  finden. 
Freue  dich,  Els,  Elis  1st  morgen  bei  dir!  Elis!  Er 
hat  das  Lautenspiel,  das  findet  bei  ihr  den  Schmuck, 
verrat  ihn  als  den  gesuchten.  So  muB  sie  auch  die 
Laute  haben . . .  Albi !  Sie  wird  die  Laute  haben. 
Elis  ist  verzweifelt.  Er  hat  sich's  zugeschworen, 
als  er  die  hinsiechende  Konigin  gesehen,  er  muB 
den  Schmuck  finden,  und  sucht'  er  die  Welt  ab. 
Nun  —  ohne  Laute,  machtlos,  Betriiger,  ohne  Glau- 
ben  an  sich.  Der  Liebe  Gliick  ist  nicht  alles,  die 
Tat  allein,  sie  macht  stolz  und  frei.  Els,  in  ihrer 
Kammer,  trostet.  Die  Laute  schafft  sie  ihm  nicht, 
doch  —  vielleicht  —  den  Schatz  der  Konigin.  Unter 
einer  Bedingung:  Niemals  fragen!  Sie  la'Bt  den 
Gliickahnenden  allein,  um  nach  kurzer  Weile  wie- 
derzukehren,  kaum  verhullt  durch  leichte  Schleier, 
seltsam  unwirklich  im  hellen  Mondlicht,  strahlend 
in  der  uberirdischen  Pracht  des  Schmucks,  den  sie, 
der  Kleinodien  Kleinod,  der  Schonheit  Symbol,  am 
lieblichen  Korper  tragt.  Eine  Liebesszene  von  hin- 
reiBender  Glut  hebt  an.  Wie  der  ,,Prinzessin",  ware 
ihr  der  Tod  in  dieser  Nacht  willkommen.  (Die 
totende  Freude!)  Wild  verzehrende  Flammen  schla- 
gen  iiber  den  restlos  Gliicklichen  zusammen,  das 
Orchester  steigt  langsam  an  und  erhebt  sich  in 
groBer,  weitausgesponnener  Steigerung  bis  zu  ra- 
sender  Leidenschaft,  um  nach  dem  Hohepunkt  sich 
allmahlig  zu  seligem  Flustern  zu  dampfen.  Im  grau- 
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enden  Morgen  legt  Els  das  Geschmeide  zu  Elis' 
Ftifien  nieder,  der  es  plotzlich  erkennt:  Dasselbe, 
das  Kettchen  rnit  den  ftinf  Smaragden,  das  er  selber 
gefunden  und  ihr  geschenkt  hat.  Dies  der  Konigin 
Schmuck?  Wie  1st  dies  zu  deuten?  An  festlicher 
Tafel,  im  Schlosse  des  Konigs,  in  Gegenwart  der 
wieder  jung-schonen,  im  Wiederbesitz  des  Schatzes 
gliicklichen  Konigin,  feiern  sie  den  neuen  Ritter, 
Herrn  Elis  von  Ilsenborn,  und  Fraulein  Els,  seine 
Braut.  Die  allgemeine  Freude  storen  des  alten  Kanz- 
lers  unbequeme  Fragen:  ,,Wie  kam  der  sehr  werte, 
neue  Lehensherr  zu  dem  verschwundenen  Schatz? 
Wo  hat  er  die  wunderbare  Laute?"  Elis,  gezwun- 
gen  zu  antworten,  hilft  sich  mit  einer.  symbolischen 
Marchenerzahlung,  die,  in  der  Anlage,  an  die  glu- 
hende  Krone  des  ,,Fernen  Klangs"  gemahnt,  wie  an 
den  nicht  komponierten  Traum  des  Burschen  im 
,,Spielwerk"  und  an  die  Erzahlung  Garlottas  von 
den  gemalten  Handen.  Frau  Use,  der  Marchenprin- 
zessin,  war  einst  der  Schmuck  zu  eigen,  ein  haB- 
licher  Zwerg,  dessen  Liebe  sie  verschmahte,  raubte 
den  Wundertand.  Doch  unter  den  Menschen  blieb 
Frau  Uses  Sehnsucht  nach  jenes  Schatzes  hehr-selt- 
samer  Kraft,  der,  weiterwandernd,  von  Hand  zu 
Hand  ging,  bis  ihn  die  Konigin  hatte.  Der  Zwerg, 
gequalt  von  Liebe  und  Reu,  diente  in  hundischer 
Treue  dem  sehnsuchtigen  Menschenkind,  fiir  das  er 
ihn  raubte.  ,,Triebhafte  Machte  waren  am  Werk, 
unirdische  Gewalten  —  ihr  konnt'  sie  nicht  strafen!" 

-  Ein  artig  Marlein.  Aber  der  Kanzler  will  Genau- 
eres  wissen!  Da  beginnt  der  Verziickte,  von  der  Er- 
innerung  an  seine  Liebesnacht  iibermannt,  ein  an- 


derer  Tannhauser,  den.  Preis  seiner  Geliebten  zu 
singen,  nur  zu  ihr  gehort  das  Geschmeide,  nicht  zu 
dem  Gotzenbild  dort  au£  dem  Thron,  ,,gib  ihn  wie- 
der,  du  arme  Konigin,  sonst  wird  die  Welt  arm,  das 
Marchen  verkommt,  Frau  Use  -  -  sie  stirbt!"  Es 
geht  um  den  Kopf.  Da  erscheint  der  rachsiichtige 
Vogt,  der  die  Zusammenhange  erforscht  hat.  Albi 
hat  unter  der  Folter  alles  eingestanden,  die  Laute, 
die  den  halbirren  Frevler  vom  Lager  scheuchte, 
ihn  jagte,  schlafwandlergleich  nach  phantastischen 
Schatzen  in  schwarzer  Erde  zu  wiihlen,  sie  hatte 
ihn  verraten.  Els  wimmert  vergeblich  um  Gnade. 
Dem  Satan  verf alien!  Dem  Scheiterhaufen!  Doch 
nein  —  der  Narr.  Wie  Elis,  vermag  er  jetzt  sie  zu 
retten.  Mahnt  den  Konig  an  sein  Konigswort!  Dies 
1st  die  Braut,  die  ich  mir  erkoren.  Elis,  aufs  Tiefste 
erschiittert,  entweicht.  Und  in  wehmiitig  ernstem, 
galgenhumoristischem  Abgesang  fuhrt  der  Narr 
die  vollstandig  Gebrochene,  langsam,  und  zart  sie 
stiitzend  fort,  weit  fort  in  seine  einsame  Klause, 
irgendwo  im  Gebirge.  Ein  Jahr  spater  zeigt  sie  uns 
hier  das  Nachspiel.  Ernst  der  Narr  geworden  und 
bitter  erkennend,  daB  all  seine  ruhrende  Fiirsorge 
nicht  vermocht  hat,  sie  dem  Leben  wieder  zu  ge- 
winnen.  So  holt  er,  ein  zweiter  Kurwenal,  den 
Arzt,  den  einzigen,  der  ihr  fromnit,  holt  ihr  - 
Elis.  Vergebliche  Sehnsucht  nach  ihm,  oder  Weh 
nach  dem  Schatz,  haben  aus  ihr  eine  Sterbende  ge- 
macht.  Unendlich  zartlich  und  liebevoll  hypnotisie- 
rend,  ihr  herrliche  Bilder  vorgaukelnd  von  bosen 
verflogenen  Traumen  und  glanzenden  nahenden 
Marchenpalasten,  schlafert  er,  wie  Peer  Gynt  seine 
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alte  Mutter,  die  Gliickbetorte  friedlich  hiniiber.  Die 
Laute  klingt,  sie  zeigt  den  schonsten  Schatz  an,  das 
Ziel  aller  Sehnsucht,  die  Marchenheimat :  ,,Prinz 
und  Prinzessin  —  Elis  und  Els,  die  beiden  Kinder 
von  Traumkonigs  Gnaden.  Sie  kehren  helm  —  be- 
laden  mit  Gliick,  das  halten  sie  fest  und  lassen  es 
nimmer.  Sie  retten  sich  aus  der  grausamen  Hatz 
des  Lebens  den  hehrsten,  den  schonsten  Schatz." 
,,Amen!"  —  sagt  der  Narr  .  .  . 

VV  underlich  ware  es,  wenn  der  Marchendichter 
nicht  den  Blick  nach  dem  Morgenland,  dem  Mar- 
chenland  an  sich,  richten  wollte.  Wiederholt  wie- 
sen  Andeutungen  dahin,  der  Bursch  des  ,,Spiel- 
werks"  gab  sich  als  Gesandter  aus  Morgenland 
aus,  des  Schatzgrabers  letzte  Todestraumphantasie 
schwarmte  von  ihm. 

Voll  in  Erscheinung  tritt  es  erst  mit  ,,M  e  m- 
n  o  n",  Oper  in  zwei  Aufziigen,  vier  Bildern,  deren 
erstes  in  der  Werkstatte  des  Amenophis,  vielleicht 
in  Nubien,  das  zweite  in  einer  altagyptischen  Stadt, 
das  dritte  im  Palast  einer  Furstin  Balkis  im  indi- 
schen  Morgenlahd,  das  letzte  in  der  agyptischen 
Wiiste,  alles  im  Altertum  spielt.  Amenophis,  der 
Bildhauer,  arbeitet  seit  Jahren  am  Werk  seines 
Lebens,  einer  Kolossalstatue  seines  Konigs.  Unter 
der  Arbeit  andert  sich  ihm  der  Zweck.  Dieses,  sein 
grofites,  vielleicht  letztes  Werk  soil  ein  Denkmal 
des  ,,sturmenden  Menschengeistes"  werden,  dazu 
paBt  nicht  das  alte,  furchige  Gesicht  eines  weisen 
Konigs,  greisenhaft  schlaffe,  welke  Ziige,  nein, 
wneo  Junglings  sonniges  Antlitz  formt  der  Meiltel, 
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den  das  Herz  fuhrt,  nicht  der  Verstand.  Memnon 
ist's,  der  Agypter  Feldherr,  Feind  seines  Landes. 
Der  einsame  Wahrheitssucher  hat  ihn  vor  Jahren 
gesehen,  den  jungen  Helden,  der  Vater  nicht  kannte, 
nicht  Mutter,  er  selbst  war's,  der  ihm  das  Geheim- 
nis  seiner  Geburt  entdeckt  hatte,  des  Vaters  Grab, 
und  das  Vermachtnis  einer  dunklen  Prophezeiung : 

,,Die  dich  in  goldigem  Gliihen  gebar, 
Weise  den  Weg  dir  verganglicher  Tage! 
Erdgeborner,  wand' re  und  weile! 
Gottgeweihter,  strebe  zum  Licht!" 

Dies  alles  verrat  der  Alte  seiner  Tochter  Agra, 
die  von  diesem  steinernen  Gesicht  seit  langem  wun- 
dersam  ergriffen  war.  Deren  Ftihlen  und  Denken 
diesem  Einen  gait  und  einem  bitteren  Zug  in  dem 
sonnigen  Antlitz.  Ein  neuer  Krieg  wird  verkundet. 
Memnon  wird  die  feindlichen  Agypter  fiihren.  Sie 
muB  ihn,  dessen  Herzensnot  sie  ahnt,  sehen,  spre- 
chen,  retten.  Amenophis,  des  weit  im  Land  verehr- 
ten  Ring  wird  sie  schiitzen,  und  des  treuen  Kegho 
Begleitung,  der  sie  liebt,  ihr  dient,  ihr  in  allem  zu 
willen  ist.  Durch  ringsum  drohende  Gefahr,  auf 
schnellem  Renner,  eilt  sie  feindwarts  in  die  agyp- 
tische  Stadt.  Auch  hier  der  Aufruhr  des  Krieges. 
Memnons,  des  Siegreichen  Name  ist  auf  aller  Lip- 
pen.  Ein  alter  Mann  spricht  zum  Volke,  von  Mem- 
non und  seiner  geheimnisvollen  Geburt.  Kein  Erd- 
geborener  sei  er,  ein  GottersproB !  Der  Weltenwand- 
rer  und  Weise  Manetho  war  schliefilich  ans  Tor 
der  Welt  gekommen,  dorthin,  wo  die  Sonne  sich 
hebt  aus  der  Nacht,  wo  Hetho  wohnt,  die  Gottin 
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der  Morgenrote,  und  dieser  beiden  Bund  1st  Mem- 
non  entsprossen.  Da  verjagten  die  Gotter  den  Erden- 
sohn  aus  ihrem  Reich,  das  Kind  aber  setzten  sie 
aus,  an  den  Ufern  des  Nil,  wo  es  gefunden  ward. 
Hetho,  die  Mutter,  aber  halten  die  Ewigen  grausam 
gefangen,  und  seit  jener  Zeit  strahlt  die  Sonne  nicht 
mehr  in  alter  Pracht. 

Der  Einzug  des  Konigs  unterbricht  die  Szene, 
ein  imposanter  Zug  von  geheimnisvoll-chaotischer 
Musik  begleitet.  Memnon  selbst  im  Gefolge.  Nun 
spricht  er.  ,,Wir  leben  in  Nacht.  Ob  wir  streben, 
hoffen,  entsagen,  ringen,  uns  miihen  um  armselige 
Freuden  —  Erdenfluch  halt  uns  in  grimmigen  Ban- 
den;  all  unser  Lohn  ist  Siechtum  und  Tod.  Nur 
ein  Einziges  gaben  die  Gotter,  und  dies  Einzige 
lebt  in  Euch  alien,  wiihlt  im  Geheimen,  ringt  sich 
zum  Lichte,  qualt,  beseligt  uns,  und  wenn  wir  ster- 
ben,  stirbt  es  nicht  mit:  Sehnsucht  der  Menschen 
nach  hoheren  Spharen"  (tonenden  Spharen!)  ,,nach 
einem  Gluck,  das  uns  Armen  versagt."  Die  Sehn- 
sucht verkorpert  der  Sonnenkult  der  Agypter,  ,,der 
gliihende  Ball,  die  Seele  des  Alls,  die  am  Ende  der 
Erde  wohiit."  Dort  ist  das  Ziel  des  Heerzugs!  Ein 
altes  vermummtes  Weib  warnt  den  allzu  kiihnen, 
torichten  Helden,  den  einsamen  Armen,  der,  das 
Gluck  dieser  Erde  nicht  kennend,  iiber  sie  hinaus- 
strebt,  warnt  vergebens,  bis  sie  ihm  den  geheimnis- 
vollen  Spruch  sagt,  das  Vermachtnis  des  Vaters. 
Auch  Athor,  der  Freund,  warnt,  eine  andere  Pro- 
phezeiung  stand  in  den  Sternen,  ein  Weib  wiirde 
ihm  dereinst  den  Sieg  entreiBen.  Memnon  will  den- 
noch  mit  der  fremden  Frau  allein  sprechen,  die  inn 
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der  Erde  gewinnen  will,  Zweifel  erregen  mochte  an 
seiner  Gottlichkeit.  Doch  Menmons  Glaube  an  sich 
und  seine  Sendung  ist  unerschiitterlich.  Das  Weib 
mahnt:  ,,Den  Weg  zu  den  Gottem,  gehst  du  ihn  - 
aus  Liebe?  Du,  der  verbittert,  die  Schonheit  nicht 
fuhlst  dieser  Erde!"  Nein,  er  geht  ihn  aus  Hafi. 
Er  haBt  die  Gotter,  der  Vertriebene,  auf  die  Erde 
Verbannte,  der  einsam  Entgotterte,  der  noch  kein 
Weib  beruhrt  hat.  Das  ist's.  ,,Du  Armer,  dir  fehlt 
die  Liebe,  dir  fehlt  —  das  Weib."  Und  laBt  ihre 
Vermummung  fallen,  und  ist  Agra,  die  Tochter  des 
vaterlichen  Freundes,  und  warnt  vor  Truggebilden 
und  wirren  Phantomen,  und  verheifk  Rettung  durch 
die  Schonheit  dieser  Erde,  durch  der  Liebe  verkla- 
rende  Macht.  Aber  die  Sonne  ruft,  die  gottliche 
Mutter  —  Agra  soil  mit  ihm  ziehen.  Das  versagt 
sie.  Mutter  und  Weib,  Freund  und  Geliebte,  Erde 
und  Eden,  alles  will  sie  ihm  sein.  Aber  sie  teilt 
nicht.  Alles  will  sie  ihm  sein  —  oder  nichts.  Lieber 
warten,  bis  er  einst  nach  ihr  schreien  wird.  Mit 
kriegerischer  Musik,  gerufen  von  den  Seinen,  eilt  er 
der  aufgehenden  Sonne  zu.  ,,In  das  Leben."  Agra 
weiB  es  anders:  ,,In  den  Tod." 

Nach  einem  Jahre  voll  Muhsal  und  Not,  aufs 
tiefste  erschopft  von  Hunger,  Durst  und  Wusten- 
brand,  erreicht  die  kriegerische  Schar  das  feindliche 
Land  der  Furstin  Balkis.  Auch  Memnons  Kraft  ist 
versiegt.  Immer  wieder  entwich  die  Sonne,  so  oft 
er  ihr  zu  nahen  meinte.  Aber  hier,  in  diesem  SchloB 
des  Ostens,  hier  muB  es  sein,  hinter  diesen  Wal- 
dern  zu  finden  das  ersehnte  Gestirn,  hier  sich  sein 
Schicksal  erfullen.  Feuer  brennen  in  ihm,  fremde 

57 


Begierden,  ein  Schreien  nach  Lust  —  nach  — 
Agra!  Athor  weiB,  daB  das  monchische  Leben  sich 
racht.  DaB  nicht  die  befreiende  Lust  der  Sinne  ge- 
fahrlich  1st,  nur  der  Frauen  Seele,  ,,die  gram  1st 
des  Marines  schaff  enden  Zielen,  die  niederzieht,  was 
nach  oben  strebt,  zur  Erde  lenkt,  was  zu  Sternen 
sich  hebt."  (,,T6nende  Spharen",  Aline  —  Magnus! 
Ahnlich  Elis  zu  Els.)  Memnon  hat  um  Agra  ge- 
schickt,  gewiB,  daB  sie  kommen  wird.  Statt  ihrer 
erscheint  —  Kegho.  Agra  1st  krank,  irre,  besessen, 
verliebt  in  ein  Bildwerk,  das  ihr  Vater  mit  Memnons 
statt  seines  Konigs  Zugen  versehen  hatte,  wofur 
ihm  Verbannung  und  Tod  zuteil  ward,  so  verwirrt, 
daB  sie  es  leben  —  sieht,  daB  sie  es  stohnen  —  hort. 
Kegho,  erfiillend  des  Bildners  Gebot,  fiihrte  es  in 
feme  WUste  am  Ende  der  Welt,  daB  es  dort  in 
Ewigkeit  stehe.  Die  Irre  irrte  dem  Bildnis  nach. 
Kegho  ist  Agras  —  Gatte,  er  hat  sie  verloren,  durch 
Memnons  Schuld.  So  soil  Memnon  sterben.  Aber 
im  Zweikampf  fallt  er  selbst,  und  Memnon  siegt 
zum  letztenmal.  Frauenstimmen  singen  verlockend, 
Vorhange  fallen,  aus  tiefem  Dunkel  wird  rosiges 
Licht,  das  sich  zu  dunkler  Rote  und  dann  zu  strah- 
lendem  Glanze  entwickelt,  darin  es  rieselt  wie  feiner 
Regen  von  BlumengefaBen,  und  in  dem  Weben  von 
Licht,  Farbe,  Duft  und  Musik  steht  einem  Gotter- 
bilde  gleich,  nackt  —  Balkis.  Besinnungslos  stiirzt 
er  in  ihre  Arme,  um  sie,  von  den  fallenden  Blumen- 
staubgefaBen,  die  ihm  in  Augen  und  Him  kriechen, 
geblendet,  blind  wie  Simson  zu  verlassen.  Athor  ge- 
leitet  den  Freund  durch  die  Wuste.  Er  weiB  Be- 
scheid  um  Memnon,  den  zwiespaltige  Runen  irre- 
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gefiihrt  haben  zu  gleiBenden  Zielen,  in  Fernen,  im 
Ather  zu  suchen,  was  nur  im  eigenen  Herzen  bliiht 
(,,Ferner  Klang").  ,,Gluckselig  werden,  die  sich  be- 
scheiden,  die  suchend  wandern  und  weilend  finden, 
erkennend  die  Grenzen  irdischer  Tage.  Das  Licht 
aber  strahlt,  wo  wir  auch  ziehen.  Wir  sehen  es 
leuchten,  lohen  und  gluhen  —  erstreben,  ersehnen, 
—  erreichen  es  nicht."  Die  Erde  bebt,  eine  Saule 
birst,  Steine  sturzen,  Wehrufe  erschallen,  nahern 
sich.  Im  grauenden  Morgen  wird  der  Memnons- 
koloB  sichtbar,  von  dessen  Krone  gelockerte  Steine 
eine  Frauengestalt  schwer  verletzt  haben,  die  zu 
seinen  FiiBen  liegt.  Hier  unter  seinem  Bilde  trifft 
der  blinde  Memnon  die  irre,  zu  Tode  zerschlagene 
Agra.  ,,Der  KoloB  erstrahlt  im  gliihroten  Licht  der 
aufgehenden  Sonne,  und  beginnt  ganz  zart,  in  uner- 
hort  seltsamen  chaotischen  Tonen  zu  klingen.  Es 
ist  Memnons  Seele,  die  singt,  der  Stein,  der  die 
Sonne  griiBt."  Auch  Memnon  stirbt:  ,,Ich  hore  — 
Bilder,  mir  klingen  —  Farben,  aufspringt  das  Tor 
-  Hetho  --  Agra  --die  Sonne,  Licht  —  endlich 
Licht . . ."  Agra  mit  ihm.  ,,Ein  Herz  zerbrach,  ein 
andres  zersprang,  es  gab  im  Sterben  noch  seltsamen 
Klang,  da  rangen  zwei  Seelen  urns  Morgenrot.  Es 
fiel  eines  Konigs  Krone  vom  Haupt,  zerschlug  die 
Beiden  —  da  waren  sie  tot.  Es  konnte  einer  das 
Licht  nicht  mehr  schaun  —  da  lockte  aus  Steinen 
tonender  Sang,  ein  suBes  Klingen  das  Morgengraun. 
Es  irren  die  Menschen,  es  ziirnen  die  Gotter  — 
heilend,  versohnend  auf  eigener  Spur,  wandelt  zum 
Wunder  alles  Geschehen,  Sein  und  Vergehen  — 
die  hehre  Natur  .  .  ." 
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,,Ir  r  e  1  o  h  e",  Operndichtung  in  drei  Aufzugen 
(vier  Bildern),  schliefit  in  Stimmung  und  Marchen- 
symbolik  wieder  an  das  „  Spiel  werk"  an,  in  der  star- 
keren  Betonung  der  Realitat  zugleich  an  den  ,,Fer- 
nen  Klang"  und  die  ,,T6nenden  Spharen",  obwohl 
diese  hier  durch  dorfisches  Milieu  und  achtzehntes 
Jahrhundert  bestimmt  ist.  Marchenhaft  ist  schon  die 
Vorgeschichte.  Da  ist  ein  SchloB  dieses  Namens, 
das  die  Liebe  erbaut.  (Wirklich  der  Name  eines 
mitteldeutschen  Ortes,  der  dem  Dichter  auf  einer 
Bahnfahrt  auffiel.)  Ein  irrer  Brautigam,  eine  Nixe 
als  Braut  waren  die  unseligen  Ahnen  des  fluchbe- 
ladenen  Geschlechtes,  das  auf  Schlofi  Irrelohe 
herrscht  und  diesen  Namen  fuhrt.  Alle  sterben 
friihe,  ein  Feuer  brennt  in  ihnen  von  Geschlecht  zu 
Geschlecht,  ein  blutiges  Zeichen  loht  auf  ihrer  Stirn 
seit  hundert  Jahren,  keiner  entgeht  dem  Tag,  da 
Liebesraserei  ihn  ergreift  und  verbrennt.  So  war's 
auch  mit  dem  Vater  des  jetzigen  Herrn  Heinrich. 
Vor  dreiBig  Jahren,  da  er  als  Brautigam,  die  Braut 
am  Arm,  die  Kirche  verliefi,  um  dem  tanzenden 
Volk  zuzuschauen,  war  eine  junge  Schone,  rot- 
lockigen  Haars,  die  er  mit  wilden  Blicken  unver- 
wandt  anstarrte.  Bis  plotzlich  die  irre  Lohe,  der 
ererbte  Wahnsinn  ihn  zum  Tier  machte,  daB  er  auf 
sie  los  stiirzte  und  ihr  vor  alien  Leuten  Gewalt  an- 
tat.  (Ahnlich,  wenn  auch  nicht  so  kraB,  Peer  Gynts 
Brautraub!  Die  Kirchweihphantasie  Tamares  vor 
seinem  Tode!)  Nur  zwei  Menschen  wissen  heut 
noch  um  diese  Untat.  Die  alte  Lola,  die  Wirtin  der 
Dorfschenke,  und  ein  seltsamer  Hochzeitsspieler 
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Christobald,  der  mit  seiner  Fiedel  und  seinen  Musi- 
kantengefahrten  bei  keiner  Hochzeit  im  Lande 
fehlen  darf.  Woher  sie's  wissen?  Sie  war  es  selbst, 
das  rotlockige,  entehrte  Madchen,  und  Peter,  ihr 
einziger  Sohn  1st  Frucht  des  Verbrechens,  Erbe  des 
Fluchs.  Und  er  war  damals  ihr  Liebster  gewesen, 
hatte  schon  damals  die  Fiedel  gestrichen  und  hatte, 
da  das  Furchtbare  geschehen,  sich  feig  wie  ein  Hund 
davongeschlichen.  Nach  dreiBig  Jahren  ist  er  nun 
wieder  im  Ort,  wieder  bei  seiner  Braut  von  einst. 
Durch  ihn  erfahrt  Peter  das  Geheimnis  seiner  Ge- 
burt.  Doch  noch  einer  tragt  an  dem  Fluch,  der 
lebende  Herr  auf  Irrelohe,  der  legitime  Sohn  des 
Wahnsinnigen,  und  somit  Peters  —  Halbbruder. 
Ein  stiller,  einsamer  Buchermensch,  scheu  und  ver. 
schlossen,  der  nur  Gutes  will;  —  und  doch,  auch 
ihm  kommt  die  Stunde.  Sie  ist  da,  da  er  zum  erst  en 
Male  Eva  sieht,  die  Forsterstochter,  die  Braut  — 
Peters.  Erst  Gespielin,  dann  Freundin,  spater  Braut, 
mehr  aus  Gewohnheit  als  aus  echter,  groBer  Emp- 
findung.  Das  wird  ihr  klar,  als  sie  dem  Ungliick- 
lichen  begegnet,  dessen  Verlangen  nach  ihr  sie  fiihlt, 
dessen  Herzensqual  sie  ahnt,  den  sie  wie  Agra  den 
Memnon,  wie  Senta  den  Hollander,  erlosen  muB. 
Dies  alles  gesteht  sie  Peter,  der  unter  der  Wucht 
zweier  Katastrophen  —  der  Schande  seiner  Geburt, 
der  Entfremdung  der  Geliebten  --  vollends  zusam- 
menbricht.  Der  immer  krankhaft  reizbare,  ver- 
diisterte  Mensch,  der  irgendwie  mit  Wolf  und  Albi 
verwandt  ist,  ist  jetzt  in  seiner  Verzweiflung  zu 
allem  fahig.  Dies  ist  das  Ende.  Nun  bleibt  ihrn 
nichts  mehr  --als  -  -  der  Tod!  -  -  Der  alte  Chri- 
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stobald  geht  urn.  Der  imheimliche  Fiedler,  der  hoff- 
mannsche  Typus  Schrekers,  halb  aus  der  Narren- 
reihe,  halb  von  Dr.  Vigelius  stammend,  zieht  mit 
dem  Klarinettisten  Fiinkchen,  dem  Hornisten 
Strahlbusch  und  dem  BaBgeiger  Ratzekahl  umher, 
und  wo  das  teuflische  Quartett  sich  horen  laBt, 
sitzt  alsbald  der  rote  Hahn  auf  den  Dachern,  flam- 
men  Scheune  und  Hof.  Immer  zum  Jahrestag  des 
Verbrechens,  das  Christobald  nie  vergiBt,  sind  die 
,,Ziindler"  im  Ort.  Diesmal  gilt's  das  Meisterstuck : 
Irrelohe.  Traume  von  dreiBig  Jahren  wird  man 
nicht  los.  Nicht  einer,  der  nimmer  lebt,  ist  schuld. 
Schuld  ist  die  Welt,  die  blutige  Erde,  Gott,  Mensch 
und  Tier,  alles  siindig.  ,,Nur  durch  Feuer  kann 
Friede  werden,  Feuer  muB  fressen,  was  Flamme 
gebar."  Eva  belauscht  dunkle,  unverstandliche 
Reden.  Aber  sie  wittert  Gefahr.  Sie  muB  aufs 
SchloB,  zu  ihm,  mit  dem  sie  noch  kein  Wort  ge- 
sprochen.  Der  hat  gerade  seinen  ersten  Brief  an  sie 
geschrieben,  ihr  Blumen  geschickt  mit  der  Bitte, 
sie  moge  kommen,  sinnlos  vor  Sehnsucht  nach  ihr, 
seit  er  sie  sah.  Nichts  mehr  ist  ihm  der  Fluch,  nichts 
mehr  der  Tod.  Irrelohe  soil  zu  seliger  Lohe  werden. 
Bald  ist  die  Erwartete  da.  In  einer  machtig  gestei- 
gerten  Liebesszene  finden  sie  zueinander.  Eva  ist's, 
die  dem  Unseligen,  nicht  mehr  Unseligen  sich  zu 
Eigen  gibt,  ihm  verfallen  mit  Seele  und  Leib,  zu 
erlosen  sein  wildes  Sehnen.  Schon  stiirzt  er  sich 
auf  sie  zu  wiitender  Umarmung,  um  sie  plotzlich 
fahren  zu  lassen.  Mit  hochster  Willenskraft  be- 
zwingt  er  das  briillende  Tier  in  sich,  besiegt  den 
wiitenden  Fluch,  heiligt  die  Liebe,  die  sich  ihm 
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opfert.  Nicht  so  Eva  wird  sein  Weib.    ,,Dann 

wird  es  tagen,  dann  wird  es  strahlen,  aus  einer  wil- 
den,  blutigen  Lohe  -  -  endlich  -  -  endlich  -  -  ein 
reines  Licht."  Sie  sitzen  in  stillseliger  Umschlin- 
gung,  der  Abend  farbt  sich  in  zartem  Rot.  ,,Nun 
wird  es  stille,  nun  bliiht  es  auf,  nun  wehen  Tone, 
in  leisem  Gesang.  Opfernd  f and  sich  Wille  zu  Wille, 
hemmend  der  dunklen  Gewalten  Drang.  Was  uns 
erfullte  mit  wildem  Triebe  liegt  nun  gebettet  auf 
bluhendem  Grund.  Sehnend  findet  sich  Mund  zu 
Mund  -  -  erlost  die  Liebe  —  ein  Traum  ward 
Klang!"  Alle  sollen  kommen,  alle  sich  freuen. 
,Jubel  soil  sein,  Singen  und  Klingen,  tausend  Lich- 
ter  von  alien  Bergen,  ein  Meer  von  Farben,  ein  ein- 
ziges  Gluhn,  ein  einziges  Feuer  sei  IrrelohM"  — 
Auch  Christobald  ist  da,  es  gibt  ja  Hochzeit.  Er  1st 
einverstanden :  ,,ein  einzig  Feuer  sei  Irreloh' . . ." 

Noch  einmal,  unmittelbar  vor  der  Trauung,  sucht 
Eva  den  Jugendfreund  auf,  dessen  Zorn  sie  fiirchtet. 
Er  warnt.  Den  Brauttanz  mit  dem  Brautigam,  der 
nach  alter  Sitte  hier  auf  der  Tenne  der  kirchlichen 
Handlung  folgt,  den  soil  sie  nicht  tanzen.  Das  er- 
tragt  er  nicht!  Sie  wird  sich  nicht  zwingen,  nicht 
knechten  lassen.  Will  er  HaB,  auch  er  kann  ihn 
haben.  Sie  wird  ihm  trotzen.  Sie  tanzt  mit  dem  Ge- 
liebten.  Da  sttirzt  mit  der  Miene  des  Wahnsinnigen 
Peter  aus  dem  Hause,  stiirzt  auf  das  Paar  los, 
reifit  Eva  dem  Grafen  aus  den  Armen.  Die  Briider 
stehen  gegen  einander.  Peter  reizt  den  Glucklichen 
immer  mehr,  halt  ihm  die  Schandtat  des  Vaters  vor, 
an  der  eigenen  Mutter  hier  an  dieser  Stelle,  genau 
vor  dreiBig  Jahren  begangen,  nun  raubt  er  ihm  noch 
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die,  die  er  liebt,  die  sein  war,  die  er  ,,da  an  der 
Stelle  haben  will",  ,,Aug'  um  Auge,  Zahn  um  Zahn". 
In  beiden  brennt  der  Fluch  von  Irrelohe.  Und  da 
Peter  sich  Evas  bemachtigen  will,  kommt  es  Mann 
gegen  Mann  zum  erbitterten  Ringkampf,  in  dem  der 
Graf  den  Bruder  erwiirgt.  Irrelohe  brennt,  symbo- 
lisch  und  wirklich.  Christobald  hat  sich  geracht  Das 
SchloB  steht  in  Flammen  wie  im  ,,Spielwerk".  Hein- 
rich  ist  erschuttert  in  sich  zusammengesunken.  Eva 
jedoch  ist  die  starkere,  bewuBt  ihrer  hohen  Mission: 
,,Bald  muB  es  tagen."  In  der  lodernden  Glut  sieht 
sie  ein  goldenes  Tor  geoffnet:  ,,Dort  winkt  Friede, 
dort  lacht  Erlosung.  Dort  steigt  auf  aus  Asche  und 
Blut,  aus  lodernden  Flammen  ein  reines  Licht;  der 
Liebe  Sieg  iiber  wilde  Glut,  selige  Lohe 
aus  Nacht  und  Grauen.  Mag  nun  kommen,  was 
kommen  mag.  In  uns  ist  S  o  n  n  e,  in  uns  ward  es 
Tag!"  Und  Heinrich  umschlingt  sie  leidenschaft- 
lich,  jubelnd  in  ihren  Gesang  einstimmend,  endlich 
frei,  endlich  vom  Erbfluche  erlost  .  .  . 

Jede  Biographic  will  aus  ihrem  Helden  und  sei- 
nem  Werke  ein  Kunstwerk  schaffen,  die  anschei- 
nende  Zufalligkeit  im  Leben  des  Einzelnen  in  einer 
hoheren  Realitat  innerer  kausaler  Einheitlichkeit 
auflosen,  ein  Ideal,  das  vollkommen  vielleicht  nur 
Goethes  Leben  bisher  erfiillt  hat.  So  sucht  sie  Sinn 
und  Beziehungen,  das  Gemeinsame,  den  roten 
Faden. 

So  verlangt  sie  auch  nach  formaler  Gestaltung, 
wie  sie  jegliches  Kunstwerk  erfordert,  im  Sein  und 
im  Schaffen.  Verschieden  ist  es  nur,  wie  da  die 
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Kunstler  nachschaffender  Phantasie  entgegenkom- 
men:  proteusartig  der  eine,  von  Extrem  zu  Extrem 
taumelnd,  heute  ,,Elektra",  morgen  ,,Rosenkava- 
lier",  bald  ,,Helena",  bald  ,,Hoffmann",  ,,Figaro" 
und  ,,Don  Juan",  buff  a  und  seria.  Merkwiirdig  ein- 
heitlich  der  andere,  so  Weber,  Marschner,  am  grb'fl- 
ten  darin  Wagner.  Wie  dieselbe  Figur  des  tragisch 
Leidenden  vom  Hollander  tiber  Wotan  und  Marke 
zum  Amfortas  sich  wandelt,  und  selbst  als  Sachs 
nicht  zu  verkennen  ist,  wie  seit  Tannhauser  die 
heilige  himmlische  und  die  heidnische  stindige  Lieb€ 
gegeneinander  gefuhrt  werden,  bis  zur  grandiosen 
Spaltung  und  zugleich  Synthese  in  Kundry,  wie 
selbst  der  charakterologisch  weniger  bedeutsame 
tenorale  Held  oder  der  alte,  giitige,  vaterliche 
Freund  ein  variierter  Typus  bleibt,  und  die  Er- 
losungsidee,  die  Erlosung  von  Leiden  und  Leben 
durch  das  Weib  und  die  Liebe  alles  beherrscht,  das 
ist  es,  was  dem  Riesenbau  der  zehn  Dramen  ihre 
unerhorte  Einheit  gibt.  Ahnliches  lafit  sich,  auf  die 
Gefahr  hin,  geschmacklose  Vergleiche  zu  provo- 
zieren,  von  Schrekers  bisherigen  acht  Dramen  aus- 
sagen,  wobei  mir  der  ,,Rote  Tod",  als  das  einzige 
nach  fremder  Vorlage  gearbeitete  Buch,  weniger 
wichtig  ist,  obwohl  auch  dieses  gewiB  nicht  ent- 
standen  ware,  hatte  Stoff  und  Ausfuhrung  nicht 
Verwandtes  im  Bearbeiter  beriihrt. 

Schrekers  gesamtes  Stoffgebiet  ist  von  einer 
zwiefachen  Tragik  beherrscht:  der  unerfiillten 
Sehnsucht  des  Kunstlers  und  der  Not  der  Sexua- 
litat.  Kunsthunger  und  Liebe  beherrschen  dieses 
Getriebe  (,,sehnsuchtsvolle  Hungerleider  nach  dem 

5    Hoffmann,  Schr^ker  *• 


Unerreichlichen",  wie  es  in  der  klassischen  Wal- 
purgisnacht  heifit).  Nicht  Erotik  im  alteren  Sinn, 
ohne  die  es  schliefilich  keine  Kunst,  und  schon  gar 
keine  Musik  gabe,  nicht  die  asthetische  Erotik  Mo- 
zarts  oder  die  ethische  Wagners,  hier  geht  os  um 
die  letzten  Quellen  der  Sexualitat,  die  aus  der  glei- 
chen  Heimat  stromen,  wie  die  der  kunstlerischen 
Zeugungskraft,  um  Trieb,  Richtung,  Irren,  Erful- 
lung  und  Vemichtung.  ,,Triebhafte  Krafte  sind  am 
Werk",  wie  Elis  sagt.  Denn  auch  hier  gibt  es  kaum 
eine  andere  Losung  als  Erlosung  vom  Leiden 

zugleich  mit  dem  Leben.  Neu  dabei  ist  aber  der 
Gedanke,  daB  dieser  Schlufi  nicht  Resignation,  Er- 
schopfung,  Ruhesehnsucht  bedeuten  muB.  Im  Ge- 
genteil :  das  hochste  Gliick  verlangt  nach  dem  Tode, 
kennt  kein  Nachher,  darf  keines  kennen,  sonst  ware 
es  nicht  das  hochste.  Der ,, nicht  wiederholte  Augen- 
blick",  wie  Lenau  das  Gliick  definiert.  So  faftt  Schre- 
ker  Nietzsches  herrliches  Zarathustra-Wort,  das  er 
dem  ,,Spielwerk"  zum  Motto  gab:  ,,Alle  Lust  will 
Ewigkeit,  will  tiefe,  tiefe  Ewigkeit  .  .  ." 

Der  Mann  in  Schrekers  Opern  ist  weniger  Held 
als  Kiinstler.  Der  Fritz  des  ,,Fernen  Klangs"  ist 
Dichter-Komponist,  der  Bursch  des  ,,Spielwerksu 
spielt  Flote,  der  Meister  baut  das  Spielwerk,  sein 
Sohn  ist  Geiger,  und  selbst  Wolf,  der  Nichtkunst- 
ler,  hat  als  Gehilfe  ein  wenig  ,,hineingepfuscht". 
Elis,  der  Schatzgraber,  ist  Sanger,  der  gemarterte 
Unbekannte  im  ,,Roten  Tod"  ,,kunstfertiger<(  Mei- 
ster der  Uhr,  Amenophis  im  ,,Memnon"  ist  Bild- 
hauer,  der  Held  selbst,  der  von  Gottern  stammen 
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will  und  nach  der  Sonne  langt,  Kunstlersymbol,  der 
Alviano  der  ,,Gezeichneten"  unproduktiver  Kunst- 
lermensch,  Mazen,  der  die  Sehnsucht  gibt  und  durch 
Kunstler  sein  Kunstwerk  schafft,  Carlotta  Malerin, 
Magnus  der  ,,tonenden  Spharen"  Meister  kunstlichen 
,,Spielwerks"  wie  Florian,  der  Graf  von  Irrelohe 
Gelehrter,  Buchermensch,  auch  er  mit  der  groBen 
Kunstlersehnsucht  nacli  Licht  und  Warme!  Diese 
Kunstler  reprasentieren  verschiedene  Abarten.  Da 
ist  der  naive,  unbewuBte:  Fritz,  Bursch,  Schatzgra- 
ber;  der  reife,  bewuBte:  Meister  Florian,  Ameno- 
phis;  der  korperlich  kranke,  neurotisclvdekadente : 
Alviano,  Carlotta,  Graf  Irrelohe,  Meister  Magnus. 
Sie  alle  haben's  mit  der  Sehnsucht.  Ihr  Ziel  ist 
ein  Symbolon.  Am  reinsten,  unkorperlichsten  der 
,,Ferne  Klang",  in  der  ahnungsvollen  Erkenntnis, 
daB  die  Musik  allein  das  Transzendentale  sinnlich 
erfassen  kann,  ja  auch  von  ihr  nur  eine  bestimmte, 
mb'glichst  unkorperliche  Art  Musik:  der  Klang  an 
sich,  losgelost  von  Melodie,  Rhythmus,  Form,  Har- 
monic. Dieser  Klang,  durch  ein  unsichtbares  Orche- 
ster,  durch  verborgene  Chorstimmen  noch  unwirk- 
licher  gemacht,  kehrt  immer  wieder:  so  klingt's  aus 
dem  Spielwerk,  aus  Elis'  Wunderlaute,  aus  den 
tonenden  Spharen,  aus  dem  morgendlichl  singenden 
MemnonskoloB,  aus  den  Naturlauten  des  Eilands 
Elysium.  Das  Ziel  der  Sehnsucht  ist  es  erst  in  den 
,,tonenden  Spharen"  wieder,  ansonsten  wird  es  auch 
anders  symbolisiert.  Heilung  einer  schwermutigen 
Marchenprinzessin,  den  Schmuck  der  Konigin  fin- 
den,  ans  Tor  der  Welt  gelangen,  um  sich  die  Sonne 
zu  erobern,  Elysium  oder  das  Gesamtkunstwerk  des 
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Magnus  schaffen,  Erlosung  vom  ererbten  Fluch: 
das  sind  solche  Symbole  fiir  Kunstlersehnen. 

Symbolisch  sind  auch  die  Mittel,  die  solchem 
Ziele  naher  ftihren  wollen.  Sei's  eine  Flote,  deren 
reiner  Klang  das  Spielwerk  zum  Tonen  bringt,  sei's 
eine  Wunschellaute,  die  geheime  Schatze  und  alle 
Not  der  Menschen  verrat,  ein  Schmuck,  der  ewige 
Jugend  und  Schonheit  beschert,  die  Schenkung  einer 
Schonheitsinsel,  ein  Kriegszug  ans  Ende  der  Welt, 
ein  brennendes  SchloB,  ein  Sammeln  von  Klangen 
in  seltsarnen  Musikwerken  -  -  lauter  Symbole  fiir 
das  Streben  nach  dem  unerreichten,  unerreichbaren 
Ideal,  nach  dem  ewig  fernen  Klang.  Eine  ganze 
Reihe  weiterer  symbolischer  Behelfe  dienen  dem 
gleichen  Zweck,  ,,ein  verklarendes,  verhiillendes 
Kleid  der  Dichtung"  iiber  Geschehnisse  zu  breiten, 
wie  es  einst  in  der  Einfiihrung  Schrekers  zum 
mifiverstandenen  Spielwerk  hieB:  Die  Uhr,  an  die 
das  Gliick  eines  Herrscherhauses  gebunden  ist,  der 
rote  Uhrmacher,  der  die  Pest  bedeutet,  das  Spiel- 
werk, das  in  jedes  Menschen  Brust  mittont,  wenn 
es  den  Ton  einer  reinen  Sehnsucht  vernimmt,  die 
Blendung  Memnons  in  den  Armen  der  Verfiihrerin, 
das  gemalte  Herz  in  Carlottas  Atelier,  das  die  Hand 
des  Todes  umkrampft,  der  Brand,  der  Spielwerk 
und  Irrelohe  zerstort,  die  Glocken,  die  Magnus 
sucht,  und  das  Friedensfest,  das  ihm  gilt. 

Nun  die  Widerstande,  die  Antagonisten  einer 
idealen  Welt:  die  Sexualitat.  Reprasentiert  durch 
das  Weib,  als  Symbol  der  Schonheit,  und  durch 
eine  Mannreihe,  Verkorperungen  sinnlosen,  rohen, 
tierischen  Liebestriebs.  Das  Weib :  der  Typus  Grete, 
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birgt  in  nuce  alle  Folgenden,  wie  denn  der  ,,Ferne 
Klang"  eigentlich  im  Keirne  den  ganzen  Schreker 
vorgebildet  enthalt.  Im  ersten  Akt  das  einfach  lie- 
bende  Madchen,  das  in  Konflikt  mit  dem  Kiinstler 
im  Geliebten  kommen  muB.  Daraus  Maria,  des  ,,Ro. 
ten  Todes"  —  (der  geliebte  Kiinstler  wird  ihrethal- 
ben  gequalt)  -  Aline  der  ,,tonenden  Spharen" 
(der  einzige  Fall,  der  den  Weib-Kunstler-Konflikt 
im  Rahmen  der  Ehe  behandelt)  —  Hilde  —  (der  Ge- 
liebte als  kunstlerischer  Gegner  des  Vaters)  —  Eva 
(,,Irrelohe")  und  Agra  (,,Memnon"),  beide  besorgt, 
den  geliebten  Kunstler  von  ererbtem  Fluche  zu  er- 
losen.  Im  zweiten  Akt  ist  Grete  zur  Greta  gewor- 
den,  zur  Dime.  Hier  noch  sentimental  angehaucht, 
was  sie  spater  nie  mehr  ist.  Sie  ist  als  die  Prinzes- 
sin  die  fiirstliche  Dime,  die  Wolf  und  den  Sohn 
verfuhrt  hat,  und  sich  allem  Volke  preisgeben 
mochte;  als  Els  die  Verbrecherin,  die  ihre  Freier 
morden  lafit,  und  sich  verschenken  will,  den  Lieb- 
sten  zu  retten,  die  Manner,  Albi,  den  Vogt  in  Horig- 
keit  halt,  miBbraucht;  dabei  ihre  korperliche  Unbe- 
riihrtheit  wahrend,  um  sie  dem  Geliebten  unbedenk- 
lich  sofort  hinzugeben;  als  Lora  im  ,,Roten  Tod", 
typische  Dime,  symbolisch  gemeint,  die  allein  iiber- 
lebt  und  die  stehengebliebene  Uhr  gleichmutig 
wieder  in  Gang  setzt;  als  Carlotta  mit  uberraschen- 
der,  aber  innerlich  motivierter  Schnelligkeit  ihrer 
Bestimmung  verfallen,  dem  Starken  und  Schb'nen 
anzugehoren,  ohne  Riicksicht  auf  falsch  gedeutete, 
geistige  Bande  zum  edleren  Mann-Typus,  ohne 
Riicksicht  auf  das  eigene  kranke  Herz,  das  Zart- 
heit  braucht  und  am  Brutalen  zerbrechen  wird;  als 
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Balkis  sinnliches  Werkzeug  des  Schicksals,  willig, 
dem  Helden  seine  Starke,  sein  Augenlicht  zu  neh- 
men.  Immer  aber,  in  beiden  Formen,  dringt  der 
Gedanke  durch,  daB  Weib  und  Kunst,  Liebe  und 
S  chaff  en  einander  feindliche  Gewalten  sind,  daB  die 
Schonheit  die  Kunst  als  machtigste  Forderin  an- 
regt,  um  dann  den  SchaffensprozeB,  den  sie,  die 
UnbewuBte,  Autokratisch-egoistische,  nicht  voll 
begreift,  zu  hemmen,  den  KUnstler  zu  vernichten. 
Fritz,  der  Bursch,  Memnon,  Alviano,  Magnus,  gehen 
an  ihr  physisch,  Elis  wenigstens  innerlich  zugrunde, 
und  selbst  der  Graf  Irrelohe,  der  scheinbar  dem 
Leben  erloste,  muB  es  als  Brudermorder,  zu  dem 
sie  ihn  machte,  tragen.  Der  KUnstler  braucht  das 
Weib,  das  Weib  vernichtet  den  KUnstler.  Aus  die- 
ser  unlosbaren  Antithese  sind  Schrekers  Bucher 
geboren.  Unschuldig-schuldig  ist  das  Weib.  Es  ist 
Verbrecherin,  Verworfene,  Dime,  Morderin,  es  kann 
ja  nicht  anders.  Es  kann  ja  nicht  anders,  als  seiner 
Geschlechtsbestimmung  folgen,  als  nach  seinem 
Gluck  zu  verlangen.  Es  ist  jederzeit  bereit,  mit  sei- 
nem Leben  zu  bezahlen:  glUcklich  sein  lind  sterben, 
glUcklich  machen  und  to  ten  —  die  totende  Freude 
ist  die  hoch&te  Freude. 

Dieses  Weib  kann  nicht  Mutter  sein.  (Ihr  Kind 
ist  das  Kunstwerk!)  MerkwUrdig,  wie  bei  Wagner, 
das  Verhaltnis  zum  Mutterproblem.  Hat  man  nie 
bemerkt,  daB  Wagner  keine  Mutter  auf  die  Szene 
bringt?  Selbst  wo  es  so  nahe  lage.  Senta  hat  eine 
Amme,  Isolde  ihre  Brangane,  Eva  die  Magdalena, 
lauter  ErsatzmUtter.  Wenn  Siegfried  und  Parsifal 
von  der  Mutter  reden,  wie  warm  werden  sie  da! 
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Eine  sehr  geistreiche  psycho-analytische  Deutung 
beruft  sich  au£  die  bekannte  Annahme,  die  an 
Wagners  Geburtslegitimitat  zweifelt  und  auf  den 
Schauspieler  Geyer  als  Vater  hinweist,  ein  Konflikt, 
den  Wagner  geahnt  habe,  innerlich  unterbewuBt  die 
Partei  des  Vaters  gegen  die  Mutter  ergreifend. 
(Siehe  auch:  Max  Graf,  Richard  Wagner  im  ,,Flie- 
genden  Hollander".)  Schreker  hing  und  hangt  an 
seiner  Mutter,  die  vor  einem  Jahre  starb,  der  er  die 
,,Gezeichneten"  gewidmet  hat,  mit  innigster  Liebe 
und  Verehrung.  Meninon  und  Elis  sprechen  die  un- 
erkannte  Geliebte  als  Mutter  an.  1st  von  einer  Mut- 
ter die  Rede,  heiBt  es  fast  stereotyp  ,,sufie"  Mutter. 
Doch  er  gestaltet  sie  nicht.  Dem  geliebten  Mann 
gegeniiber  mag  sie  miitterlich  sein.  Agra  will  Mem- 
non  Mutter  und  Weib  sein,  Aline  steht  zu  Hilde, 
wie  die  alte  Liese  zu  dem  todkranken  Sohn  — 
(,,Ich  schirme  mein  Junges!").  Aber  erst  in  zwei- 
ter  Reihe  sind  sie  Mutter,  sie  bleiben  in  erster 
Linie  geschlechtliche  Aktivitaten.  Sie  werden,  was 
die  alte  Kupplerin  des  ,,Fernen  Klangs"  fur  die 
anderen  andeutet,  gealterte  Dirnen.  Wie  die 
alte  Liese,  die  neben  der  Sorge  um  den  halbtoten 
Sohn  der  Eifersucht  um  den  geliebten  Wolf  wider 
die  Prinzessin  nicht  vergifit.  Wie  die  alte  Lola  in 
,,Irrelohe",  die  noch  tanzelnd  schakernde  Lieder, 
wie  Berangers  „ Grand-mere",  singti:  ,,Einst  war  ich 
jung?  einst  war  ich  schon  .  .  ."  Prinzessin,  Els, 
Lora,  Carlotta,  Eva,  Agra,  Balkis  --  alle  wichtigen 
weiblichen  Figuren  sind  mutterlos.  Nur  die  einzige 
Grete  hat  die  ihre  noch  im  ersten  Bild.  Die  aber 
wird  mit  knappen  Strichwi  als  beschrankte,  ver- 


bitterte,  kleinliche  Hausfrau  geschildert,  ohne  jeden 
Kontakt  mit  dem  einzigen  Kind. 

Ringen  Mann  und  Weib  im  ewigen  Kampf  der 
Geschlechter,  1st  ihre  Stellung  doch  verschieden. 
1st  das  restlose  Aufgehen  in  ihrer  Sexualitat  dem 
Weibe  natiirlich  und  selbstverstandlich,  so  empfindet 
es  dagegen  der  Kunstlermann  als  ein  Herabziehen 
von  dem  Hohenflug  seiner  kunstlerischen  Bestim- 
mung.  Dunkle,  unheimliche  Krafte  sind  ihm  darum 
die  rohen,  erdhaften,  tierischen,  christlich  gespro- 
chen:  siindhaften  Triebe,  die  ihn  niederziehen.  So 
gestaltet  sie  Schreker  in  einer  Reihe  von  auffallen- 
den  Typen.  Vielleicht  stammen  sie  von  jenem  hoff- 
manhesken  Doktor  Vigelius,  oder  dem  Grafen,  die 
beide  in  Gretes  Geschick  unheilvoll  eingreifen. 
Dann  der  Wolf  des  „  Spiel  werks",  den  die  Prin- 
zessin als  Werkzeug  gebraucht,  bis  er  sie  selber 
brutalisiert,  der  dem  Meister  des  Spielwerk  ver- 
dirbt,  die  Frau  wegnimmt,  den  Sohn  verfuhrt  und 
schlieBlich,  um  die  Prinzessin  zu  gewinnen,  das 
Werk  verbrennt.  Denn  dies  ist  zu  beachten:  jedem 
gibt  sich  die  Prinzessin,  nur  ihm  nicht.  Und  damit, 
mit  dieser  letzten  Belohnung  hat  sie  ihn  in  der  Hand. 
Ganz  ahnlich  das  Verhaltnis  der  Els  zu  Albi.  Der 
aber,  zu  jedem  Verbrechen  in  ihrem  Dienst  unbe- 
denklich  bereit,  ihr  gegeniiber  ist  er  nur  Sklave,  nur 
Hund.  Geschlechtliche  Horigkeit  des  Mannes,  Nar- 
raboth-Salome:  ,,Du  wirst  das  fiir  mich  tun.  Ich 
weiB,  daB  du  das  fiir  mich  tun  wirst."  So  lautet  die 
starke  Suggestion.  Salome  wird  eine  Rose  als  Be- 
lohnung fallen,  Els  eine  Nacht  lang  ihre  weiBe 
Hand  kiissen  lassen.  Zweite  Suggestion,  die  den 
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imaginierten  Wert  des  Lohnes  ins  Unerhorte  stei- 
gert.  Dann  der  Peter  in  ,,Irrelohe",  der  das  geliebte 
Madchen  vor  alien  Leuten  mit  Gewalt  zu  rauben 
unternimmt,  und  im  Zweikampf  mit  dem  Halb- 
bruder  stirbt.  Ein  edlerer  SproB  dieses  Albenge- 
schlechts  (Albi!)  ist  der  schone  Tamare,  der  ein- 
zige,  der  Erfolg  bei  Frauen  hat,  der  nicht  einer 
dient,  sondern  jede  nimmt,  der  das  Brutale  zum 
Kraftvollen,  das  Verlangen  zur  Schonheit  zu  er- 
hohen  weiB.  In  eine  Person  ist  der  Zweikampf 
Lohengrin-Telramund,  des  Hoheren  mit  dem  Nie- 
deren  gebannt  im  Graf  en  Irrelohe.  Der  Fluch  des 
Geschlechts,  die  irre  Lohe  rasender  Liebesleiden- 
schaft,  ist  nicht  bloB  in  der  Person  des  Halbbruders 
personifiziert,  in  seinem  eigenen  Inneitn  lasteit  er  fort. 
Er  uberwindet  ihn  und  sich,  indem  er  Eva,  die  sich 
ihm  gibt,  auf  dem  Gipfel  des  Verlangens  unberiihrt 
laflt,  und,  daB  er  den  Bruder  erwiirgt  und  sein  Erb- 
schloB  in  Flammen  aufgehen  sieht,  ist  ein  doppeltes 
Symbol  fiir  den  inneren  Sieg.  -  -  Ein  wenig  von 
diesem  ungebandig^ten  Drang  bleibt  noch  in  dem 
Brandstifter  Christobald,  der  im  Verein  mit  seinen 
musizierenden  und  ,,ziindelnden"  SpieBgesellen  die 
unheimliche,  zundende  Macht  der  Musik  merk- 
wiirdig  genug  zur  Anschauung  bringt.  Er  racht  sich 
durch  Feuer.  Aber  er  ist  schon  recht  senil,  halb  un- 
heimlich,  halb  grotesk,  halb  Verbrecher,  halb  Narr, 
Bindeglied  daher  zwischen  der  tierischen  Trieb- 
reihe  und  einem  anderen  Typus  Schrekerscher  Ge- 
stalten  —  dem  Narren. 

Der  Kunstler   ist  Geist-    und  Triebmensch.    In 
beiden  Formen    wird    ihm    das  Spiegelbild    seines 
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UnterbewuBten  entgegengehalten,  des  Ahriman,  den 
jeder  als  Ormuzd  Uberwinden  muB.  Als  Trieb- 
mensch  —  das  Tier,  als  Geistmensch  —  den  Nar- 
ren!  Treuer  Diener  und  unangenehm  aufrichtig, 
vorgebildet  im  Zwerg  im  ,,Geburtstag  der  Infantin", 
hier  ist  er  als  Golu  im  ,,Roten  Tod"  witzig,  schlag- 
kraftig,  fast  ein  wenig  shakespearisch,  aber  der 
echten  Verrucktheit  gar  nicht  feme.  Niemals 
nur  von  Amts  wegen  Narr,  vielmehr  auch  durch 
korperliche  und  geistige  Anlage.  Hier  ist  er  Orfant, 
der  dem  Meister  Magnus  seine  mystischen  Klange 
suchen  hilft,  und  der  zuruckverwandelt,  um  viele 
Jahre  verjiingt,  als  Traumknabe  (bevor  er  Narr  ge- 
worden!)  in  himmlische  Gefilde  tonender  Spharen 
geleitet.  Hier  ist  er  in  seiner  reichsten  und  schonsten 
Ivlenschwerdung  der  Narr  im  Schatzgraber,  der  alien 
hilft,  Elis  und  Els  vom  Tode  rettet,  dem  Konigs- 
paar  den  Schmuck  verschafft  und  nur  sich  selbst 
nicht  helfen  kann,  die  BiiBerin  hiitet  —  (mit  seiner 
Liebe  hat  er  sie  nie  geplagt)  —  der  Sterbenden  den 
Geliebten  zufuhrt,  in  tiefer  Resignation  aufhort, 
Narr  zu  sein,  nachdem  er  Schelle  und  Kappe  abge- 
legt.  Und  von  hier  geht  wieder  eine  Verbindung 
zuriick  zur  Kunstler-Heldenreihe :  iiber  Alviano,  der 
die  MiBgestalt  des  Narren  und  seine  unsinnige,  nie 
realisierbare  Sehnsucht  mit  ihm  teilt,  in  seinem 
Wahnsinnsausbruch  nach  Kappe  und  Schelle  ruft, 
zum  ehrlich  verriickten  Narren  wird,  zum  tiefsten, 
gefahrlichsten  und  beschamendsten  Gegenstiick  des 
Kunstlers.  So  steht  der  niederste  Mensch  neben 
dem  hochsten,  der  tarpejische  Pels  neben  dem 
Kapitol,  der  Irrsinn  neben  dem  Genie!  — 
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Schon  aus  der  Anlage  dieser  Hauptfiguren  er- 
gibt  sich  die  Haufigkeit  dreieckiger  Gruppierung: 
der  Mann  zwischen  zwei  Frauen,  die  Frau  zwischen 
zwei  Mannern,  wobei  der  dritte  kontrast-  und  kort- 
fliktergebende  Teil  nicht  selten  in  mehrere  Exem- 
plare  gespalten  erscheint.  Grete  —  Fritz  -  -  Wirt, 
Graf,  der  Zuhalter.  Prinzessin  —  Wolf  —  Bursch; 
ebenso  Liese  —  Meister  —  Wolf.  Els  —  Elis  — 
Vogt,  Albi,  Narr.  Carlotta  -  -  Alviano  -  -  Tamare. 
Eva  —  Heimich  —  Peter,  und  Lola  —  Christobald 

-  verstorbener  Graf  Irrelohe.  Memnon  —  Agra  - 
Balkis,  anderseits  Agra  —  Memnon  —  Khego.  Maria 
(,,Roter  Tod")  --  Graf  Farrar,  der  Verlobte  —  der 
Uhrmacher,  der  Geliebte.  So  enthiillt  sich  ein  Prin- 
zip,  das  keineswegs  konstruiert,  vielmehr  in  der 
Gemeinsamkeit  der  Grundidee  verankert  ist,  nicht 
anders,  als  es  bei  Wagner  offenbar  ist.  Der  sexuelle 
Konflikt  ist  eben  immer  dreiteilig,  nur  selten  vier- 
teilig,  wie  in  den  ,,Wahlverwandtschaften". 

Nach  diesen  dominierenden  Gestalten  verdienen 
auch  die  kleineren  des  niederen  Kreises  einen  Blick. 
Sie  alle  sind  knapp,  skizzenhaft,  doch  oft  mit  auf- 
fallend  scharfen  Strichen  gezeichnet.  Im  ,,Fernen 
Klang":  der  schuftige  Wirt,  der  versoffene  Vater, 
die  kleinliche  Mutter,  der  verkommene  Schmieren- 
komodiant,  der  leichtfertig-einfaltige  Baron,  der 
melancholische  Graf,  die  typischen  Dirnen.  Im 
,,Schatzgraber":  Der  Wirt,  Kombination  des  Wirtes 
im  ,,Fernen  Klang"  mit  dem  berechnenden,  lieb- 
losen  Vater,  der  alberne  Konig,  der  Kanzler,  die 
alten  Jungfern.  In  ,,Irrelohe":  Pfarrer,  Biirger- 
meister,  Lehrer,  Schreiber.  Im  ,,Spielwerk":  der 
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gemutliche  Kastellan.  In  den  ,,T6nenden  Spharen" : 
Heinz  Quast.  In  ,,Memnon":  der  alte  Agypter, 
Athor  der  Freund.  In  den  ,,Gezeichneten" :  der  Ban- 
dit Pietro,  die  Haushalterin  Martuccia  (ent- 
sprechend  dem  Dienerpaar  Rolf  -  -  Lisa  im  ,,Roten 
Tod"),  der  wurdige  Podesta,  der  Herzog  Adorno, 
die  Adeligen.  Sie  sind  ausnahmlos  realistisch  ge- 
sehen,  frei  von  symbolischen  Ziigen,  sparen  nicht 
mit  derben,  banalen  Ausdrucken,  ja  auch  nicht  mit 
Schimpfworten,  verraten  bisweilen  auch  etwas  von 
jenem  grimmigen,  keineswegs  gutmutigen  Humor, 
den  die  Narren  von  Berufs  wegen  zu  entwickeln 
haben.  So  der  karikiert-pathetische  Komodiant;  so 
die  alten  Jungfern,  die  aus  purem  christlichem  Mit- 
leid  den  schonen  Delinquenten  gar  zu  gem  fiir  sich 
losgebeten  batten;  so  der  nervose  Lehrer  in  ,,Irre- 
lohe",  der  zu  einem  an  Lortzing  gemahnenden 
Spielopemauftritt  AnlaB  gibt.  Sie  sind  gewiB  zum 
Teil,  gerade  die  letzterwahnten,  schwacher  geraten, 
erfullen  aber  ihren  Zweck,  zu  beleben,  zu  erganzen, 
zu  kontrastieren,  mitzuhelfen.  Sie  gehoren  zum 
Ganzen.  — 

Die  Idee  und  ihre  Trager  sind  analysiert. 
Wie  aber  stellt  sich  die  Idee  in  ihnen  dar?  Nach 
seiner  musikdramatischen  Idee  befragt,  antwortete 
Schreker:  ,,Ich  habe  eigentlich  keine.  Ich  schreibe 
planlos.  Was  mir  einfallt,  ist  da.  Nur  —  ich  komme 
von  der  Musik  her.  Geheimnisvoll-Seelisches 
ringt  nach  musikalischem  Ausdruck.  Um  dieses 
rankt  sich  eine  auBere  Handlung,  die  unwillkurlich 
schon  in  ihrer  Entstehung  musikalische  Form  und 
Gliederung  in  sich  tragt.  Mit  der  Vollendung  der 
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Dichtung  steht  in  groBen  Umrissen  der  musikalische 
Bau  des  Werkes  vor  mir.  So  kommt  es,  daB  der 
Text  in  den  seltensten  Fallen  irgendwelchen  Ande- 
rungen  unterworfen  ist." 

So  ungefahr  sagt  das  Paul  Bekker  auch.  In 
seiner  bekannten  Studie  iiber  Schreker  billigt  er 
ihm  als  erstem  nach  Wagner  ,,die  musikalisch-dra- 
matische  Vision  als  primares  Erlebnis"  zu.  Diese 
,,Vision  steht  am  Anfang,  ihre  Versinnlichung  formt 
sich  in  dramatischer  Gestalt,  und  dieser  Gestaltungs- 
prozeB  erst  fordert  die  Dichtung  zutage".  ,,Die 
Musik  durchdringt  und  baut  die  Dichtung  wie  das 
Blut  eines  Lebendigen,  ohne  sichtbar  zu  sein,  die 
Erscheinung  bis  in  die  auBerste  Haut  ernahrt  und 
bildet.  Die  Dichtung  wiederum  umschreibt  die 
Musik  und  gibt  ihr  die  anschauliche  Gestalt,  die  die 
innerlich  quellende  Kraft  umgrenzt."  Dazu  komme 
noch,  daB  die  ,,dramatischen  Grundideen  auf  klang- 
lichen  Symbolen  ruhen". 

In  das  undurchdringliche  Geheimnis  kiinstle- 
rischen  Schaffens  laBt  sich  auf  diese  Art  noch  viel 
hineingeheimnissen.  So  hat  Bekker  in  anderem  Zu- 
sammenhang  behauptet,  die  Form  des  Kunstwerkes 
bedingten  in  gleichem  MaBe  wie  die  des  schaffenden 
Kiinstlers  auch  die  mitschaffenden  Krafte  der  Zu- 
horer,  ,,erst  die  Verbindung  beider",  der  ,,Umwelt" 
und  der  ,,Materie"  im  tatigen  Zusammenwirken  er- 
gabe  das  fertigeKunstwerk,  ergabe  die  Form,  woraus 
die  unhaltbare  Folgerung  resultierte,  daB  die  Zahl 
und  Qualitat  der  Zuhorer  den  Eindruck  des  Einzel- 
nen  mitbestimmt,  eine  Folgerung,  die  der  Verfasser 
auch  wirklich  gezogen  hat.  (Freilich  nicht  auch 
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fiir  sich,  als  er  aus  der  Partitur  allein  ein  so  richti- 
ges  Bild  von  der  Alpensymphonie  Richard  StrauB' 
zu  gewinnen  verstand.)  So  geht  der  hochbedeutende 
Kritiker  zweifellos  auch  zu  weit  mit  seiner  mysti- 
schen  Annahme,  daB  die  den  Text  gebarende  Musik 
mit  ihrem  dramatischen  Ablauf  der  Dichtung  ,,den 
szenisch  faBbaren  Kontur  gibt".  Die  latente  Musik 
braucht  ihren  gerade  einem  bestimmten  Zeit-  und 
Gefiihlsinhalt  gemaBen  Text,  und  ganz  gleichgultig 
ist  es  ihr  zunachst,  wo  sie  ihn  findet.  So  teile  ich 
auch  durchaus  nicht  Bekkers  Geringschatzung  von 
Texten,  die  auBerhalb  des  Musikers  entstanden  sind, 
da  er  sich  ,,an  sie  erst  innerlich  heranfuhlen" 
muBte,  ,,um  sie  musikalisch  fassen  zu  konnen", 
,,ihnen  anfangs  ebenso  wesensfremd  gegenuber- 
stand,  wie  etwa  der  Lyriker  dem  zu  komponieren- 
den  Gedicht".  Der  Vergleich  mit  dem  Lyriker 
kommt  mir  eben  recht.  Es  ist  der  gleiche  Fall.  Ent- 
spricht  der  Gefiihlsinhalt  des  Gedichts  nicht  dem 
der  gerade  latent  vorhandenen  Musik,  dann  wird 
eben  nichts  daraus.  Wie  oft  lassen  darum,  wie  ich 
aus  eigenem  Erleben  weiB,  Komponisten  ihre  Texte 
nach  vergeblichen  Versuchen  jahrelang  liegen,  um 
plotzlich  in  der  richtigen  Stunde  das  fertige  Kunst- 
werk  zu  empfangen.  Gliickt  aber  eine  Synthese  von 
einer  Vollkommenheit,  wie  sie  Wolf  bei  Morikes, 
Schubert  bei  Miillers,  Schumann  bei  Heines  ,,an- 
fangs  wesensfremden"  Versen  gelang,  dann  brau- 
chen  wir  auch  fiir  die  Oper  nichts  besseres  zu  wiin- 
schen.  Warum  hat  kaum  noch  ein  Lyriker  von 
Rang  eigene  Texte  vertont?  Wo  sind,  von  Wagner 
abgesehen,  die  Standardwerke  der  Opernliteratur, 
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die  eih  einziger  Dichter'-Komponist  geschaffen?  VieL 
leicht,  in  kleinem  Rahmen,  der  eine  Lortzing.  1st  es 
nicht  sicher,  daB  die  Dichtungen  des  James  Grun 
Pfitzners  Art  wesenverwandter  waren  als  dessen 
,,Palestrina",  und  ebenso  die  des  Hofmannsthal 
strauBischer,  als  dessen  ,,Guntram?"  DaB  des  Corne- 
lius* ,,Barbier"  unheilbar  am  Texte  krankt?  Es  1st 
leicht  zu  erwidern,  daB  diese  Werke  eben  nicht  aus 
einer  musikdramatischen  Idee  entstanden  seien. 
Denn  pro  und  contra  ist  hier  unerweislich. 

Und  Wagner?  Zweifellos  hat  die  in  ihm  latente 
Musik  nach  Ausdruck  gerungen.  Hat  sie  darum  die 
Handlung  des  ,,Hollanders",  des  ,,Lohengrin",  des 
,,Tannhauser"  geschaffen,  die  im  wesentlichen  fer- 
tig  vorlag?  Freilich  hatte  er  auf  der  Seefahrt  von 
Riga  kaum  die  ,,Meistersinger",  in  der  Wesen- 
donk- Villa  kaum  den  ,,Hollander"  geschrieben.  Das 
Leben  erst  offnet  dem  UnbewuBten  das  Tor.  Nicht 
anders  bei  Schreker.  Es  gibt  eine  hubsche  Plauderei 
von  seiner  Hand  iiber  die  Entstehung  seiner  Opern- 
bucher.  Er  gesteht  ohne  weiteres,  wie  er  auf  vergeb- 
licher  Suche  nach  geeigneten,  seiner  damaligen  Mu- 
sik adaquaten  Texten  aus  Not  sein  eigener  Dichter 
wurde.  Wer  gab  ihm  den  Stoff?  Seine  Musik?  ,,Sein 
eigenes  junges  Erleben!"  So  schrieb  er  den  ,,Roten 
Tod"  (ohne  ihn  zu  komponieren!)  nach  fremdem 
Vorbild,  die  ,,Gezeichneten"  auf  fremde  Anregung 
fiir  fremde  Hand,  ,,Irrelohe"  unter  der  Suggestion 
dieses  Namens,  den  eine  deutsche  Eisenbahnstation 
tragt,  unter  dem  Zwang,  diesem  ungewohnlichen 
Wort  eine  keineswegs  etymologische  Deutung  zu 
geben.  Wo  ist  hier  uberall  ,,die  dramatische  Grund- 
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idee,  die  auf  klanglichen  Symbolen  beruht?"  Ich 
denke  der  iiberaus  komplizierten  Ginevra-Neben- 
handlung  der  ,,Gezeichneten",  die,  dramatisch  un- 
notig  und  ungiinstig,  die  Bemuhung  des  Dichters 
zeigt,  eine  Intrige  zu  erfinden,  die  Alviano  aufier- 
lich  treffen  musse,  wozu  allein  er  die  nur  stumm  (I) 
auftretende  Ginevra,  den  Banditen,  die  Haushalterin, 
den  Liebhaber  Menaldo  und  den  Capitano,  also  fiinf 
sonst  iiberfliissige  Figuren  einzufuhren  hat.  Ganz 
auffallend,  daB  hier  die  Musik  weniger  inspiriert, 
vom  Texte  inspiriert  ist,  den  sie  dcx:h  ,,gebaut" 
haben  soil.  Auch  Bekker  selbst  hat  nach  der  Ur- 
auffiihrung  der  ,,Gezeichneten"  noch  etwas  anders 
empfunden  und  von  dem  Vermogen  Schrekers  ge- 
sprochen,  sich  ,,eine  symbolische  Handlung  und 
Szene  zu  erfinden  und  zu  gestalten,  um  sie  dann 
w  i  e  d  e  r  in  klingende  Musik  auf zulosen" ;  von  der 
Szene  gesprochen,  die  ,,n  a  t  u  r  g  e  m  a  6"  auf  seine 
Musik  ,,abfarbt";  von  dem  S  t  o  f  f,  der  den  Stil  ge- 
biert ;  von  der  Stoffwahl,  von  der  die  innere 
Entwicklung  abhangt.  Nein,  Schreker  ist  nicht  nur 
Musiker,  sondern  auch  Dichter,  genau  wie  Wagner  es 
war.  Seine  Dichtungen  sind  so  wenig  vollkommene, 
in  sich  erfullte  Dramen,  wie  die  Wagners.  Ganz 
gleichgiiltig,  ob  sie  darum  unvollkommen  bleiben, 
weil  die  dichterische  Begabung  die  geringere  ist, 
oder  vielrnehr  darum,  weil  der  Dichter  weifi,  was 
dem  Musiker  nottut.  Ein  Opernbuch  kann,  darf,  soil 
kein  vollkommenes  Drama  sein,  so  wenig  eine  Oper 
-  ein  Gesamtkunstwerk  ist.  — 

Warum    sie    unvollkommen    sind?    Weil    Stil, 
Menschendarstellung,  dramatische  Technik  die  dra- 
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matische  Idee  nicht  vollkommen  verdeutlichen.  Der 
Stil  1st  charakterisiert  durch  eine  Mischung  von 
Realistik  und  Symbolik.  Auch  daftir  ist  der  ,,Ferne 
Klang"  typisch.  Symbolische  Vorgange,  Personen, 
Behelfe  bilden  eine  eigene  Welt,  die  scharf  von  der 
Realitat  getrennt  ist.  1st  im  ,,Fernen  Klang" 
die  rucksichtslose  Wirklichkeitsschilderung,  die  auf 
das  Pfeifen  von  Eisenbahnlokomotiven,  und  das 
Fahren  von  StraBenbahnwagen  nicht  verzichtet  (und 
in  dem  ersten  Entwurf  der  Freudenhausszene  ge- 
radezu  abstoBende  Momente  gezeitigt  hatte),  noch 
ubertrieben,  so  hypertrophiert  die  hier  im  ,,Klang", 
in  der  Kupplerin,  dem  verfuhrerischen  Waldnacht- 
zauber,  der  ,,gliihenden  Krone"  zutage  tretende  Sym- 
bolik im  ,,Spielwerk"  so  sehr,  daB  der  Buhnenvor- 
gang  als  solcher  nicht  mehr  unmittelbar  verstand- 
lich  war.  Von  beiden  Extremen  hat  sich  Schreker 
befreit.  Das  ,,Wirkliche"  in  den  ,,T6nenden  Spha- 
ren",  die  als  einzige  Dichtung  nach  dem  Erstling 
wieder  in  unsere  Zeit  fiihren,  ist  trotz  Zigaretten- 
rauchen  und  Brille  so  unwirklich,  daB  die  Umgangs- 
rede  bloB  mit  dem  pathetischen  ,,Ihr"  spricht!  In 
analoger  Weise  ist  in  den  ,,Gezeichneten"  das  Sym- 
bol auf  die  gemalte  Hand  und  das  sinnliche  Eiland 
zuriickgedrang^,  im  ,,Schatzgraber"  auf  die  Marchen- 
requisiten,  wie  in  ,,Irrelohe"  auf  die  Vorgeschichte 
und  die  Brandstiftung,  wahrend  die  tragenden  Per- 
sonen und  Geschehnisse,  soweit  sie  symbolisch 
determiniert  sind,  dieser  tieferen  Bedeutung  nicht 
mehr  unbedingt  bediirfen,  urn  verstandlich  und 
biihnenwirksam  zu  bleiben.  Ist  es  wahr,  daB  ein 
gutes  Theaterstuck  als  Pantomime  begriffen  werden 
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muB,  dann  werden  die  sp&teren  Werke  dem  Thea- 
tralischen  zweifellos  immer  gerechter. 

Die  Menschendarstellung  1st  ungleich,  Gerade 
die  Helden  sind  vielfach  Abstraktionen,  es 
fehlt  die  psychologische  Detaillierung  und  Ent- 
wicklung;  blutvolle  und  konsequente  Darstel- 
lungen,  wie  die  der  ,,Gezeichneten",  des  Narren 
im  ,,Schatzgraber"  sind  Ausnahmen.  (Ubrigens: 
wie  viele  Menschen  hat  Wagner  geformt?  Den 
jungen  Siegfried,  Brunhild,  Sachs  und  .  .  .  ?) 
Farblos,  vielmehr  einfarbig,  da  blofi  Trager 
einer  bestimmten  Absicht,  bleiben  Fritz,  der 
Bursch,  Elis.  Die  Entwicklung  beschrankt  sich  dar- 
auf,  die  Menschen  auf  verschiedenen  Stationen 
ihres  Passionsweges  zu  schildern.  So  kommt  es, 
daB  viele  Handlungen  uber  lange  Zeitraume  laufen. 
Im  ,,Fernen  Klang"  vergehen  zehn  Jahre  bis  zum 
zweifen,  weitere  funf  bis  zum  dritten  Akt.  In  den 
,,Spharen"  zwei  Jahre,  im  ,,Schatzgraber"  mehr  als 
eines,  ebenso  im  ,5Memnon". 

Ahnlich  unbekummert  verlauft  die  dramatische 
Technik.  Die  Motivierung  bleibt  undeutlich  oder 
fehlend.  Die  Konigin  im  ,,Schatzgraber",  deren 
Trauer  um  den  Schatz  treibendes  Moment  des  Gan- 
zen  ist,  hat  eine  Statistenrolle ;  wer  den  Schmuck 
geraubt  hat,  wie  er  zu  dem  Hehler  kam,  wie  Els 
davon  weiB,  dies  alles  wird  nicht  gesagt.  Auch  die 
Behandlung  der  Sprache  ist  nicht  einheitlich.  Neben 
einer  Fiille  starker,  farbiger,  hinreiBend  flieBender 
Verse  gibt  es  auch  Weniggefeiltes.  Gliihende  Lava, 
die  Steine  mitfuhrt.  Die  Verse  sind  freie  Rhythmen, 
selten  gereimt,  fast  durchwegs  zweifuBige  Jam- 
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ben-Anapaesten,  oft  zu  vierfiiBigen  vereint,  so  dafi 
die  zweifuBige  Abteilung  nicht  selten  das  Wort  im 
Druck  entzweireifit.  Was  ubrigens  auch  im  ,,Faust" 
geschieht :  ,,Er  macht  ein  wi-derlich  Gesicht . . ." 
Dasselbe  VersmaB  und  dasselbe,  das  in  Wagners 
Tetralogie  dominiert,  bei  Schreker  allerdings  frei 
von  dem  Eigensinn  des  Stabreims.  So  sehr  liegt 
Schreker  dieser,  fur  musikalische  Behandlung  sehr 
gunstige,  sie  weder  durch  Reim,  noch  durch 
strenge  Periodisierung,  noch  durch  zu  grofie  Lange 
hemmende  Vers  im  Blute,  daB  er  selbst  in  seinen 
Prosadichtungen  unwillkiirlich  in  ihn  verfallt. 

Sind  dies  Unvollkommenheiten,  vom  Dichteri- 
schen  aus  gesehen,  so  sind  sie  musikalisch  betrach- 
tet  berechtigt.  Ja  notv/endig.  Der  Operntext  ist 
eben  kein  vollkommenes  Drama.  Er  zeichne  in 
groBen  Konturen  und  uberlasse  das  malerische  De- 
tail der  Musik*.  Ausdeutung  des  Symbols,  psycho- 
logische  Entwicklung,  unbewuBte,  unterbewuBte 
Beziehungen  —  das  alles  ist  ihre  Domane.  Ge- 
legenheit  zu  kontrastierenden  Wirkungen,  zu 
lyrischem  und  tragischem  Gefuhlsuberschwang, 
zu  Steigerungen,  Hohepunkten,  Katastrophen 
und  verklarten  Ausklangen  —  das  ist's,  was 
sie  sucht.  Und  was  ihr  der  Dichter  Schreker 
in  reichem  MaBe  gibt.  Gerade  wo  er,  wie  in 
den  ,,Gezeichneten"  bei  der  Ginevra-Verwicklung, 
oder  bei  den  psychologische  Wandlung  berichten- 
den  Gesprachen  Herzog-Carlotta,  Podesta-Alviano 
im  Elysium-Akt,  allzu  sehr  verfeinerter,  psycholo- 
gischer  Technik  zustrebt,  kommt  die  Musik  zu  Scha- 
den.  Wo  er  aber,  wie  fast  stets,  nur  mit  Rucksicht 
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auf  sie  schreibt,  nur  ihr  untertan,  nur  auf  sie  be- 
dacht,  1st  er  schon  als  Dichter  ein  Baukunstler 
grofien  Formats,  Schopfer  gewaltiger  Gestalten, 
inspiriert  und  inspirierend,  Seher  grandioser  Visio- 
nen,  berauschter  Schonheitskiinder,  Ethiker  voll 
hohen  sittlichen  Pathos  und  Theatraliker  der  auBer- 
sten  tragischen  Wirkung.  Aber  er  ist  -  -  Musiker. 
Und  ist  als  Musiker  —  mehr! 


84 


DER  KOMPONIST  —  WERDEN 


D 


"er  Komponist  Schreker  verlaBt  das  Wiener 
Konservatorium,  damals  ein  bloB  konservierendes 
Konservatorium,  als  der  typische  talentierte  Mu- 
sterschuler.  Hat  gelernt,  was  zu  lernen  war,  starkes 
Formgefuhl,  das  ihn  nicht  mehr  verlaBt,  solides 
Handwerk,  auch  in  der  Orchesterbehandlung,  edle 
Tradition,  gutes  Fundament,  nicht  ohne  Vorwiegen 
Rrahmsschen  Einflusses,  dem  ja  auch  sein  Lehrer 
Fuchs,  als  er  zu  alt  geworden  war,  urn  liebenswiir- 
dig  wienerische  Serenaden  zu  singen,  erlag.  Was 
seit  damals  von  ihm  vorliegt,  zeigt  eine  ungemein 
konsequente  Arbeit  an  sich  selbst,  die  retrospektiv 
wie  eine  bewuBte  Vorarbeit  fiir  den  eigenen  Opern- 
stil,  undnur  furdiesen,  imponiert.  Geradezu  syste- 
matisch  erobert  er  sich  die  Elemente,  deren  er  spater 
bedarf:  die  Singstimme,  den  Chor,  das  Orchester. 
Und  in  alien  diesen,  wie  in  drei  parallelen  Reihen, 
reift  das  Harmonische,  wahrend  das  Polyphone  im- 
mer  mehr  zurticktritt. 

Li  ederund  Gesange  :  Zwei  Lieder  op.  2, 
,,Sommerfaden"  (Dora  Leen),  ,,Stimmen  des  Ta- 
ges"  (Ferdinand  Saar);  ftinf  Lieder  op.  4,  ,,Friihh 
ling"  (Lemayer),  ,,Unendliche  Liebe"  (Tolstoi), 
,,Wohl  fuhl'  ich"  (Storm),  ,,Liebe  als  Rezensentin" 
(Sturm),  ,,Lenzzauber"  (Scherenberg) ;  ,,Zwei  Lie- 
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der  auf  den  Tod  eines  Kindes"  op.  5  (Mia  Holm), 
,,O,  Glocken,  bose  Glocken",  ,,DaB  er  ganz  ein  En- 
gel  werde";  acht  Lieder  in  zwei  Heften,  ,,Wie- 
genliedchen"  (Sturm),  ,,Spate  Reue"  (Sturm), 
,,Traum"  (Leen),  ,,Spuk"  (Leen)  ,,Rosentod" 

(Leen),  ,,Ach,  noch  so  Jung"  (Scherenberg),  ,,Ro- 
sengruB"  (Scherenberg),  ,,Lied  des  Harfenmad- 
chens"  (Storm). 

Diese  Lieder  sind  samtlich  vor  dem  Jahre  1900 
entstanden,  somit  Jung,  jugendlich,  wenig  selbstan- 
dig.  Auch  hier  ist  Bralims'  EinfluB  unverkennbar. 
Einfache,  diatonische  Melodik,  motivische  Arbeit 
kaum  angedeutet,  Klaviersatz  nur  selten  malerisch 
hervortretend,  wie  in  ,,Traum"  und  ,,Spuk",  oft  in 
Synkopen  oder  im  Tremolo  verharrend.  Die  Form 
fast  immer  dreiteilig,  das  Ende  mit  dem  Anfang  ver- 
kniipfend,  die  Nahtstellen  bisweilen  sichtbar  las- 
send.  Aber  sie  alle  sind  aus  Gefiihl  geboren,  von 
Gefuhl  getrankt,  niemals  gemacht  oder  sentimen- 
tal. Ansatze,  Verheifiungen  geben  sie  auf  Schritt 
und  Tritt  und  in  der  Vorliebe  fur  kleine,  drama- 
tische  Antithesen  kiindigt  sich  Kiinftiges  an.  So  in 
,,Stimmen  des  Tages"  Nachtelend  und  Morgentrost, 
ahnlich  Wolfs  ,,In  der  Fruhe"  (siehe  Nachtstuck 
des  ,,Fernen  Klanges"),  so  in  dem  schon  sich  er- 
hebenden  ,,Traum"  die  Liebe  und  der  steinige  Weg, 
den  sie  fiihrt,  so  in  der  Perle  der  Sammlung, 
dem  prachtigen  ,,Spuk"  Bauerntanz  und  Elfen- 
reigen. 

Im  allgemeinen  uberwiegt  das  Zarte,  Freund- 
liche,  Spielerische.  Der  Lenz,  der  sang  fiir  ihn. 
Wie  anders  das  folgende,  bisher  letzte,  1909  er- 
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schienene  Heft :  Fiinf  Gesange,  ,,Ich  frag'  nach  dir" 
(Tausendundeine  Nacht),  ,,Dies  aber  kann  mein 
Sehnen  nimmer  fassen"  (Ronsperger),  ,,Die  Dun- 
kelheit  sinkt  schwer  wie  Blei"  (Ronsperger),  ,,Sie 
sind  so  schon,  die  rnilden,  sonnenreichen"  (Ronsper- 
ger), ,,Einst  gibt  ein  Tag  mir  alles  Gliick  zu  eigen" 
(Ronsperger).  Sie  sind  aus  einer  anderen  Welt,  die 
gar  nicht  mehr  sorglos  lebensfroh  ist  und  das  Ster- 
ben  ganz  anders  ernst  nimmt,  als  in  den  ,,Liedeni 
auf  den  Tod  eines  Kindes".  Hier  ist  reiner  Aus- 
druck  erreicht  durch  eine  von  Debussy  kommende, 
aber  iiber  ihn  hinausgehende,  dem  Atonalen  ange- 
naherte  Harmonik,  die  auf  dem  Klavier  Harten  ver- 
schuldet,  wo  das  Orchester  viel  Zartes  geben  konnte. 
Bezeichnend,  daB  alle  Tempi  langsam  sind.  Das 
Melodische  weicht  einer  gedampften,  gewaltsam 
verhaltenen  Empfindung,  die  sich  in  muder  Dekla- 
mation,  im  geringen  Umfang  der  Gesangspartie,  in 
der  Wiederholung  kleiner  Noten  auf  gleichem  Ton, 
wie  sie  Puccini  liebt,  auBert.  Die  dreiteilige  Form 
ist  in  alien  gewahrt,  nur  das  zweite  ist  strophisch 
angelegt.  Das  vierte  ist  auBerlich  auffallend  durch 
das  Fehlen  jeglicher  Takteinteilung,  welche  sich 
bei  der  durchgehenden  Achtelbewegung  natiirlich 
ohne  weiteres  anbringen  lieBe,  ja  von  selbst  einstellt. 
Es  sollte  wohl  nichts  anderes  damit  erreicht  werden, 
als  eine  moglichst  freie,  sinngemaBe,  nicht  durch 
Taktstriche  abgeteilte  Deklamation,  aber  viele  wird 
es  geben,  die  in  solcher  Aufierlichkeit  etwas  Prinzi- 
pielles  sehen,  obwohl  Schreker  dieses  Mittel  sonst 
nirgends  anwendet.  Dieses  Stiick  mit  seiner  reichen, 
sanften  Modulation,  mit  seinen  Quartenharmonien 
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und  dem  melodischen  Aufbau  des  Mittelteils,  bildet 
mit  dem  vorhergehenden  und  dem  letzten  den  Gip- 
fel  von  Schrekers  Lyrik.  Die  trostlose  Morbidezza 
des  dritten,  die  resignierte  Selbstmordstimmung  des 
fiinften  Gesanges  -  -  (zu  beachten  in  diesem  die 
Ankundigung  des  schwebenden  Akkordwechsels, 
Akkordtrillers,  iiber  den  spater  noch  zu  sprechen 
sein  wird!)  -  -  sind  von  tiefster  Wirkung.  Das  1st 
erlebt,  das  ,,tief  ere,  reifere  Lieben"  und  das  letzte 
Gltick,  das  die  miide  Seele  von  der  letzten  Stunde 
sich  erhofft.  Und  ich  begreife  schon,  wenn  Schreker 
sagt,  daB  sie  ihm  besonders  ans  Herz  gewachsen 
seien,  wahrend  die  Konzertgeber  sich  ihrer  nicht 
annehmen  wollen.  Nun  war  er  mit  der  menschlicheii 
Stimme  so  weit,  daB  er  ihr  jeden  Ausdruck  anver- 
trauen  konnte,  wie  die  Oper  von  ihr  verlangt. 

Nun  die  Chore. 

Der  ii  6.  Psalm,  opus  6,  Robert  Fuchs  gewid- 
met,  die  Abiturientenarbeit,  Abschied  vom  Konser- 
vatorium.  Dreistimmiger  Frauenchor  und  Orchester 
(2  Floten,  2  Oboen,  2  Klarinetten,  2  Fagotte,  4  H6r- 
ner,  i  Trompete,  3  Posaunen,  Pauken,  Harfe,  Orgel, 
Streicher).  As-Dur,  Sechsviertel.  Aufsteigend  auf 
der  liegenden  Dominante  intonieren  Klarinette  und 
Oboe  das  erste  Thema,  das  von  Hornern,  dann 
Streichern  fortgesetzt,  den  ersten  Choreinsatz  anti- 
zipiert.  Bald  erklingt  er  zu  den  Worten:  ,,Das  ist 
mir  lieb,  daB  der  Herr  meine  Stimme  und  mein  Fle- 
hen  horet."  Der  erste  Absatz  ist  eine  reine  drei- 
teilige  Liedform  a — b — a,  erster  und  dritterTeil  in 
As,  Mittelteil  in  dreifach  imitiertem  Einsatz  in 
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F-Moll,  Es-Dur,  B-Moll,  urn  wieder  in  F-Moll  zu 
schliefien,  wahrend  der  dritte  Teil  mit  einer  Koda 
in  As-Dur  zur  Ruhe  kommt.  Ein  Nachspiel  modu- 
liert  nach  C-Moll,  das  ein  kraftig  bewegter  Allegro- 
satz,  Dreiviertel,  zu  den  Worten:  ,,Stricke  desTodes 
halten  mich  umfangen",  energisch  festhalt.  Auch 
dieser  Abschnitt  1st  dreiteilig,  mit  einem  Mittelteil : 
„ Angst  der  Holle  hatte  mich  getroffen"  und  einer 
groBen  Steigerung:  ,,Rette  meine  Seele,  o  Heir" 
auf  C-Dur  bis  zu  einem  Maestoso,  Vierviertel,  ge- 
fuhrt:  ,,Der  Herr  ist  gnadig"  und  weiter  zu  einem 
dynamischen  Hohepunkt:  ,,In  Ewigkeit."  Es  folgt 
der  dritte  Teil  des  Psalms,  die  dreistimmige  Fuge, 
ein  Allegro  energico,  mit  einem  als  Variation  des 
ersten  Psalmthemas  erkennbaren  Thema,  eine  auf- 
fallend  gut  gesetzte  und  effektvoll  gesteigerte  Vo- 
kalfuge,  die  mit  einem  jubelnden  Halleluja  iiber 
die  Unterdominante  kadenzierend,  dabei  die  Erin- 
nerung  an  die  ,,Stricke  des  Todes"  nochmals  sieg- 
reich  iiberwindend,  in  rauschendem  As-Dur  aus- 
klingt.  Das  Orchester  ist  uberall  sicher  behandelt, 
ohne  selbstandig  hervorzutreten.  Das  Ganze  ist  ein 
gutglaubiges,  zweifelfreies  Bekenntnis,  ohne  aus- 
gesprochen  personliche  Note,  aber  wohlklingend 
und  wirksam.  Ein  Kritiker  tadelte  damals  das  Feh- 
len  von  —  Dissonanzen,  ein  Vorwurf,  den  Schreker 
heute  selten  zu  horen  bekommt! 

,,Sc  h  wan  enge  sang",  opus  n.  Dichtung 
von  Dora  Leen,  der  Dichterin  gewidmet,  fiir  ge- 
mischten  Chor  und  Orchester  (2  Floten,  2  Oboen, 
Englischhorn,  2  Klarinetten,  BaBklarinette,  2  Fa- 
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gotte,  Kontrafagott,  4  Horner,  2  Trompeten,  3  Po- 
saunen,  Pauken,  Triangel,  Glockenspiel,  Harfe, 
Streicher). 

Die  freiere  Behandlung  des  reicheren  Orchesters 
zeigt  sich  schon  beim  ersten  Es-Moll-Einsatz  der 
vierfach  geteilten,  sordinierten  Geigen,  die  ein 
schwermiitiges  Andante,  Sechsviertel,  intonieren, 
cine  niederschwebende  Melodie,  die  der  achtstim- 
mige  Chor  mit  den  Worten:  ,,Bleiche  Silberstrahlen 
griiBen  die  Erde  in  schimmernder  Nacht . . ."  wie- 
derholt.  Auch  hier  —  (bemerkenswert  iibrigens,  wie 
in  den  meisten  Werken  dieser  Zeit,  die  Vorliebe  der 
Begleitungsfiguren  in  Hornquinten  mit  den  ersten 
drei  Tonen  der  Skala  auf-  und  niederzusteigen!)  - 
entwickelt  sich  eine  dreiteilige  Liedform.  Der  be- 
wegter  kontrastierende  Mittelteil  setzt  imitatorisch 
mit  den  Worten  ein:  ,,Aber  in  Qualen  flehend,  wei- 
tet  sich  aufwarts  gewendet  der  Rlick".  Der  dritte 
endigt  in  Es-Moll,  wahrend  sein  Nachspiel  nach 
G-Dur  sich  erhellt.  Piu  lento,  weihevoll,  Dreivier- 
tel,  singt  der  Chor  eine  neue,  von  tiefen  Blasern 
begleitete  Melodie:  ,,Da  senkt  das  Geschick  erfiil- 
lend  sich  nieder";  dramatischer  belebt,  da  der 
,,Wehmutsglanz  des  Auges  jah  erbleicht",  urn  in  G 
zu  verklingen.  Ein  Nachspiel  der  Blaser  wandelt 
den  Grundton  enharmonisch  zur  dritten  Stufe  von 
Es:  ,,Und  leise  hebt  der  Schwan  zu  singen  an", 
Allegro  con  spiritu,  Vierviertel.  Oboe  und  Englisch- 
horn  klagen  ausdrucksvoll  des  Sterbenden  Weh  in 
dunklem  Es-Moll:  ,,Wie  Seufzer  klingt,  wie  Klage 
dringt  es  bebend  durch  die  Nacht . . ."  Es  steigert 
sich  in  C-Moll,  um  in  A-Dur  noch  bewegter,  noch 

90 


eindringlicher  -  -  (,,Und  Ton  um  Ton  ergliiht . . .") 
-  zur  Dominante  von  C-Dur  zu  streben,  zu  einem 
Maestoso,  Dreihalbe,  wobei  ,,Dem  ewig  stummen 
Mund  ergreifender  Gesang  entquillt",  von  Harfen- 
rauschen,  hohen  Geigen,  lichter  Sopranmelodie  ver- 
klart.  Immer  hdher  verschweben  ausklingend  die 
Geigen,  von  E  iiber  H  und  Fis  bis  B-Dur  folgt 
ihnen  die  Harmonic,  somit  die  Anfangstonart  und 
-stimmung  vorbereitend.  Das  Ende  kniipft  sinnvoll 
an  den  Anfang,  leicht  verandert  durch  eine  kleine 
Malerei  der  ,,El£en  und  Bliiten,  die  den  Sang  ver- 
stehen",  dann  ein  mildes,  zartes  Vergehen  in  leise- 
stem  Es-Dur.  Das  romantisch  empfundene  Chor- 
werk  steht  hoch  iiber  dem  ersten,  harmonisch 
reicher,  orchestral  eigenartiger,  irn  Gefuhlsausdruck 
personlicher. 

Von  hier  zur  lyrischen  Oper  fiihrt  ein  Schritt. 
Er  geschah  1902,  zu  friih.  Noch  fehlte  es  am 
Menschlichen,  am  Erlebten.  Noch  war  der  Aus- 
druck  des  Gesangs,  wie  in  den  letzten  fiinf  Liedern, 
so  wenig  gewonnen,  wie  der  des  Orchesters.  Noch 
redete  in  der  einaktigen  Oper  ,,F  1  a  m  m  e  n", 
opus  10,  nach  einem  Texte  von  Dora  Leen  der  Ly- 
riker  der  ersten  Lieder  eine  wenig  personliche 
Sprache,  gebrauchte  eine  fertige,  an  Wagner  ge- 
schulte  Technik,  noch  ohne  Not,  sich  eine  eigene 
neu  zu  bauen.  Das  Buch  spielt  zur  Zeit  der  Kreuz- 
ziige.  Der  Ritter,  seit  Jahren  im  Heiligen  Land,  hat 
vor  dem  Abschied  von  seiner  Gattin  gebetet,  der 
WiedersehenskuB  moge  ihm  den  Tod  bringen,  hatte 
sie  ihm  die  Treue  nicht  gehalten.  Nun  ist  das  Un- 


vermeidliche  geschehen,  seit  der  Spielmann  die  Ein- 
samkeit  der  Burg  mit  lieblicher  Melodie  zu  storen 
kam.  Die  nahende,  drohende  Ruckkehr  des  Kreuz- 
fahrers  erinnert  mit  furchtbarer  Deutlichkeit  die 
Gattin  an  ihr  Vergehen,  an  die  kommende  Erful- 
lung  des  selbstgewollten  Fluches.  Da  nimmt  die 
Reuige  Gift,  rettet  den  Gatten,  buBt  ihre  Schuld,  in- 
dem  sie  dem  Heimkehrenden  sterbend  in  die  Arme 
fallt.  Ein  Schicksalsmotiv,  rhythmisch  in  dusterem 
Moll  die  kleine  Terz  aufsteigeiid,  um  die  grofie  wie- 
der  fallend,  erinnert,  wie  der  Anfang  des  Schwanen- 
gesangs,  in  den  erst  en  Tonen  der  melodischen  Kon- 
struktion  an  das  drohende  erste  Thema  der  letzten 
Klaviersonate  Beethovens.  Der  schwarze  Faden, 
der  das  Ganze  durchzieht.  Das  biogenetische  Grund- 
gesetz  in  der  Musik,  wie  ein  kluger  Aufsatz  im 
,,Anbruch"  betitelt  war,  verlangt  wohl,  daB  jeder 
Dramatiker  durch  Wagner  gehen  muB,  ehe  er  zu 
sich  selber  kommt.  Durchaus  gesanglich  angelegt 
die  homophon  begleitete  Melodie,  wobei  die  pathe- 
tische  Begleitungstriole  nicht  fehlen  darf,  bemer- 
kenswert  die  gute  Deklamation,  wirksame  weltliche 
und  geistliche  Chorsatze  farben  das  Bild.  Eine  Vor. 
stufe  des  Waldzaubers  im  ,,Fernen  Klang",  ein 
wertvolles  Gebet  im  Funfvierteltakt  sind  sichtbare 
Vorzeichen  des  Kunftigen. 

Parallel  mit  der  Entwicklung  des  Gesanglichen 
zu  modernem  Ausdruck  hatte  die  des  noch  schwerer 
zu  handhabenden  Instruments,  des  Orchesters,  zu 
gehen,  das  in  der  untergeordneten  Begleitung  der 
Chorwerke  sich  nicht  geniigen  durfte.  Funf  Opus 

92 


bezeichnen  diesen  Weg:  die  ,,Romantische  Suite" 
mit  dem  friiher  entstandenen  „ Intermezzo",  ,,Ekke- 
hard"  (um  1902),  die  ,,Phantastische  Ouverture" 
(1904),  die  ,,Rokoko-Suite"  und  ,,Geburtstag  der 
Infantin"  (um  1908). 

,,Romantische  Suit e",  A- Moll,  vier  Satze, 
fiir  groBes  Orchester  (2  Floten,  2  Oboen,  Englisch- 
horn  ad  libitum,  2  Klarinetten,  BaBklarinette,  2  Fa- 
gotte,  4  Homer,  2  Trompeten,  3  Posaunen,  BaB- 
tube,  Pauken,  Becken,  Triangel,  Harfe,  Streicher). 

i.  S  a  t  z.  Andante,  Vierviertel,  A-Moll.  Ein  har- 
monisches  Stimmungsthema  in  Brahms' schen  Ter- 
zen,  dazu  ein  melodischer  Gegensatz  bei  Oboe  und 
Klarinette,  der  sich  in  der  spateren  Dur-Form  als 
Puppenstand  des  Tamare  der  ,,Gezeichneten"  zu  er- 
kennen  gibt,  endigt  mit  einem  gezackten  Rhythnius. 
Die  Geigen  ubernehmen  in  E-Moll,  dramatische 
Steigerung  nach  C-Moll.  In  schwungvollen  Drei- 
vierteln  setzt  der  C-Dur-Seitensatz  ein,  bald  wieder 
tragisch  verbreitert  zu  einem  ausdrucksvollen 
F- Moil-Fortissimo.  Durchfiihrung  mit  den  drei  The- 
men  der  ersten  Gruppe,  beginnend  auf  der  Domi- 
nante  H,  bedeutsam  besonders  der  zackige  Rhyth- 
mus  und  die  gesungene  Triole.  Die  Reprise,  ge- 
kiirzt,  der  Seitensatz  nach  der  Regel  in  A-Dur, 
der  SchluB  im  ersten  Tempo  D-Moll.  Alle  Erregung 
dieses  unruhig  aufbegehrenden  Stiickes  besanftigt 
die  A-Dur-Koda,  in  der  alle  drei  Themen  sich  zu 
friedvoller  Gemeinsamkeit  bekehren. 

2.   Satz.   Scherzo,   prestissimo,    Sechssechzehn- 
tel,  D-Dur.  Ein  biBchen  was  von  der  Festfreude  der 
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,,Gezeichneten".  Alles  knapp,  rhythmisch  belebt. 
Ein  lustig  geblasenes  SchluBmotiv,  das  auf  dern 
Septakkord  der  zweiten  Stufe  vergniigt  hinaufklet- 
tert.  Kurze  Durchfuhrung  mit  einer  Beruhigung, 
Steigerung  mit  dem  SchluBmotiv,  Hohepunkt  auf  E, 
Paukenwirbel,  Wiederholung  und  AbschluB.  Trio 
Zweiviertel,  stesso  tempo,  Fis-Moll,  zingareseartig, 
mit  Tamburizza,  deutet  auf  die  Zigeunermusik  im 
zweiten  Akt  ,,Ferner  Klang".  Kurze  dreiteilige 
Liedform.  Das  Scherzo  wird  dann  genau  wieder- 
holt,  mit  nur  wenig  geandertem  SchluB.  Liebens- 
wiirdig  und  leise  huscht  es  davon  .  .  . 

3.  S  a  t  z.  Intermezzo  fur  Streichorchester  (als 
opus  8  bei  Bosworth  &  Co.  erschienen,  Ferdinand 
Loewe  zugeeignet,  und  1901  nach  einem  Preisaus- 
schreiben  der  ,,Neuen  musikalischen  Presse"  mit 
dem  ersten  Preis  gekront).  Vierfach  geteilt  die  Gei. 
gen,  zweifach  die  Violen  und  Celli,  einf ach  die  Basse. 
Wieder  die  von  Schreker  bevorzugte  dreiteilige 
Liedform,  Sanft-melodisches  Fis-Moll  in  ruhigen 
Sechsachteln,  ein  wenig  Mendelssohn;  wieder  die 
Hornquinten  -  Fortschreitungen  der  Begleitung. 
HalbschluB  in  Cis,  Mittelteil  von  H  zur  Dominant- 
tonart  aufsteigend,  Wiederholung  und  AbschluB  in 
Fis-Dur.  Ein  Seitensatz  kontrastiert  in  leiden- 
schaftlichem  Alla-breve,  mit  einer  Brahms'schen 
D-Dur-Melodie,  die  ein  Fortissimo  in  C-Dur  er- 
klimmt,  ein  zweitesinal  in  As-Dur  ansetzt,  diesmal 
zur  Dominante  auf  Cis  gelangt  und  Ruckfuhrung 
und  Reprise  des  Hauptsatzes  bringt,  den  cine 
knappe  Koda  in  Fis-Dur  beschlieBt.  ,,Die  Stimm- 
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fuhrung  und  der  damit  verbundene  Wohlklang", 
wie  es  in  der  Preiszuerkennung  hiefi,  bleiben  in  der 
Erinnerung. 

4.  Sat  z.  A-Dur,  Allegro  vivace,  Dreiviertel. 
Im  BaB  ein  einf aches  Motiv  von  vier  Tonen,  das 
an  Dvorzaks  unbekiimmertes  Musikmachen  denken 
laBt,  im  dritten  Takt  scharfer  rhythmisiert.  Ver- 
kiirzt,  kreszendierend,  bringt  es  ein  Fortissimo  des 
vollen  Orchesters  mit  der  Wiederholung  bei  den 
Geigen.  Der  scharfere  Rhythmus  wird  vom  Spiel 
zweier  ubermutig  imitierender  Fagotte  aufgenom- 
men,  von  den  iibrigen  Holzblasern  frohlich  weiter- 
geworfen,  worauf  ein  kurzes  Uberleitungssatzchen 
rasch  den  melodischen  Seitensatz  bringt,  voll  Cho- 
pinscher  E- Moll- Melancholic,  sentimental  mit  dis- 
tonierendem  Leiteton  akzentuierend.  Ein  fried- 
licher  Blaserchor  E-Dur,  eine  warme  Geigenkanti- 
lene  bedeuten  den  SchluBsatz,  in  dem  das  lustig- 
rhythmische  tlberleitungsthema  nicht  ganz  fehlen 
darf.  Nach  einer  Durchfiihrung  der  Hauptthemen, 
in  der  auch  der  melancholische  Walzer  in  H-Moll 
wieder  anhebt,  und  reiche  Kombinationen  sich  ent- 
falten,  folgt  die  Reprise  des  Anfangs,  spaterhin 
orchestral  variiert.  Der  Walzer,  diesmal  bei  den 
Holzblasern  in  A-Moll,  die  breite  Gesangsmelo- 
die  im  vollen  Orchester,  noch  eine  kleine  Durch- 
fiihrung, und  die  Kantilene,  jetzt  ganz  mild  und 
beruhigt  in  A-Dur  mit  dem  Uberleitungsthema 
verbunden,  bildet  den  SchluB,  hinter  den  eine  kurze 
Stretta  fortissimo  A-Dur  noch  den  kraftigen 
SchluBpunkt  setzt. 
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Technisch  reifer,  wenn  auch  noch  in  der  alten 
Art  befangen,  ist  ,,E  k  k  e  h  a  r  d",  opus  12.  Ein  ge- 
reimtes  Programm  von  Dora  Leen  faBt  die  poeti- 
schen  Hauptmotive  des  Scheffelschen  Romans  zu- 
sammen:  weltliche  und  himmlische  Liebe,  Klo- 
sterfrieden  und  Hunnenkriege,  Sieg  und  Ent- 
sagung.  Grofies  Orchester  (2  Floten,  2  Oboen, 
Englischhorn,  2  Klarinetten,  Bafiklarinette,  2  Fa- 
gotte,  Kontrafagott,  4  Homer,  3  Trompeten, 
3  Posaunen,  Tuba,  Pauke,  Harfe,  Streicher)  und 
Orgel  ad  libitum  werden  aufgeboten,  dazu  reich- 
licheres  Schlagwerk:  Tamtam,  Becken,  Triangel, 
tiefe  Glocken.  Eine  langsame  Des-Dur-Einleitung 
auf  der  Dominante,  archaistisch-feierliche  Klange 
geleiten  in  Ekkehards  Welt.  Doch  auch  das 
Thema,  das  schlieftlich  zur  poetischen  Verkla- 
rung  erhebt,  wird  hier  bereits  angedeutet.  Streng 
in  der  Form,  fiihrt  eine  entwickelnde  Steigerung 
zum  Hauptsatz,  sehr  schnelles  Allegro,  Vierviertel, 
Cis-Moll.  Das  achttaktige  Hauptthema  bei  Bafikla- 
rinette  und  Fagott,  mit  einer  stiirmischen  Geigen- 
figur  schlieBend,  kiindet  Sehnsucht  und  Leiden- 
schaft.  Nach  einer  Repetition  der  Celli  ein  gesang- 
liches  Weiterspinnen  der  Klarinette,  von  Harfe  um- 
rauscht,  dann  der  Geigen  in  C  zu  einem  schmerz- 
lichen  Aufschrei  des  ganzen  Orchesters  im  vermin- 
derten  Septakkord  auf  Ais,  und  der  Seitensatz  singt 
in  schonem  E-Dur  von  eitel  Liebe.  Schon  stiirmen 
die  rasenden  Hunnen  heran,  ein  Blaserchoral  (aus 
dem  Anfang  gebildet)  gebietet  ihnen  hoheitsvoll 
Halt.  Pizzikierte  Basse  halten  ihn  fest,  die  Uber- 


gangsmelodie  von  vorhin  meldet  sich  wieder,  eine 
Siegesfanfare  D-Dur  (aus  dem  zweiten  Motiv) 
schmettert  Zuversicht.  Doch  der  zwiefache  Kampf 
muB  durchgekampft  werden,  auf  der  Walstatt  und 
im  Herzen,  die  Liebe  (Seitensatz,  nun  in  H) 
leitet  durch  viele  Verschlingungen  zum  Gipfel 
(Dominante  auf  A).  Die  Einleitungsakkorde 
(Ekkehard)  bringen  die  Reprise  des  Anfangs 
und  die  Durchfuhrung  des  Choralmotivs  statt 
der  ersten  Form  der  Einleitung.  Und  noch- 
mals  der  sturmische  Hauptsatz  in  Cis-Moll, 
in  zwei-,  in  dreifacher  Engfuhrung.  Und  so- 
fort  der  Liebesseitensatz  in  formgetreuem  Des-Dur. 
Nochmals  der  Kampf  und  der  Sieg  der  Ent- 
sagung,  das  Kloster  triumphiert  im  Des-Dur-Choral, 
die  Kunst  in  sanften  Hornquinten  verklart  iiber 
die  sundige  Leidenschaft.  Merkwiirdig  unerotisch 
klingt  dieses  Werk,  beherrscht  in  der  Leidenschaft, 
sicher  und  verlaBlich  instrumentiert,  aber  gewifi 
nirgends  auf  ,,Klang",  auf  psychologischen  Aus- 
druck  hin,  im  sicheren  Besitz  des  bisher  Erreichten. 
Das  Nachste  ist  auf  Neues  bedachter. 

Die  ,,Phantastische   Ouvertiir  e", 

opus  15,  fur  groBes  Orchester  (dreifache  Holzblaser, 
4  Horner,  2  Trompeten,  3  Posaunen,  Tuba,  2  Pau- 
ken,  Becken,  Triangel,  Tamburin,  Glockenspiel, 
Tamtam,  Harfe,  Streicher)  wendet  reichere  Mittel 
an  neue  harmonische,  rhythmische,  polyphone 
Moglichkeiten,  im  Rahmen  der' gewohnten  Form. 
Auf  dem  gehaltenen  C  der  Celli,  langsam  ein- 
leitend,  bei  den  tiefen  Holzblasern  ein  rhythmisch- 
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vcrschobenes,  auf-  und  niedersteigendes  Motiv  in 
dreifacher  Engfuhrung.  Ein  phantastisches  Mar- 
chenreich  tut  sich  auf,  von  steifen,  exotischen,  skur- 
rilen  Marionetten  bevolkert.  Allegro  vivace  scher- 
zando,  der  Hauptsatz  F-Moll :  iiber  dem  obstinaten, 
synkopiert  in  den  ersten  fiinf  Tonschritten  der  Skala 
aufsteigenden  BaB  ein  aus  drei  Noten  gebildetes 
hiipfendes  Thema,  mit  charakteristischer  Betonung 
von  Quartensprungen,  die  von  Piccolo  und  Oboe 
sofort  schalkhaft  imitiert  werden.  Nach  Kadenz  in 
F-Moll  scharf  rhythmisierte  Fortsetzung,  aus  einem 
akzentuierten  Niedersprung  entflattert  das  zweite 
Thema  bei  den  Geigen,  duftig  in  C-Dur,  durch 
ein  ganztoniges  B  exotisch  gefarbt,  nach  sechs  Tak- 
ten  fugisch  imitiert.  Vier  Einsatze,  immer  schneller 
eintretend  und  das  Thema  verkiirzend,  modulieren 
zum  Gesangsthema,  das  ,,beinahe  feierlich"  in  As- 
Dur  erscheint,  in  gebundenen  Achteln  des  zerlegten 
Dreiklangs  melodisch  wogend,  und  gleich  in  einer 
Triolenvariation  wiederholt.  Eine  sich  ausbreitende 
Geigentriole  setzt  es  gesanglich  fort,  bald  von  ern- 
stem  Molleinschlag  des  rhythmischen  Sprungs  ge- 
waltsam  unterbrochen.  Doch  ein  ubermutiger  Spic- 
cato-Rhythmus  lacht  iiber  den  Ernst,  die  komisch 
feierlichen  BaBschritte  des  Anfangs  sind  auch  wie- 
der  da  und  ein  munteres  Durchfiihrungsspiel  aller 
Teile  des  Hauptmotivs  lafit  auch  fiir  scherzhafte 
Deutungen  des  zweiten  und  der  kriegerisch-ernsten 
Themen  Raum.  Auffallend  auf  dem  Hohepunkt  ein 
plotzliches  Pianissimo  mit  dem  Septakkord  B,  D, 
Fis,  A,  das  in  dreifach  geteilten  Streichern,  Flote, 
Piccolo,  Becken,  kiinftige  Schrekersche  Klange 
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(;,Harfe"  des  ,?Fernen  Klangs")  antizipiert.  Ein 
zweites  in  Es-Moll,  schillernder  Hintergrund  fiir 
das  rhythmische  Motiv  der  gestopften  Trompete, 
noch  durch  Glockenspiel  belebt,  leitet  mit  der  Er- 
innerung  an  die  Einleitung  und  Teile  des  Haupt- 
themas  die  Riickfuhrung  ein,  die  zunachst  eine  Ver- 
breiterung  der  Einleitung  in  der  Urtonart,  diesmal 
mit  dem  Hauptthema  kontrapunktiert  bringt  und 
dann  den  Hauptsatz  F-Moll  in  der  ersten  Fassung. 
Alles  weitere  in  geanderter  Instrumentation  und 
Tonart,  das  zweite  Thema  in  A,  die  Gesangsgruppe 
in  F,  das  Mollthema  in  C,  den  AbschluB  in  F-Dur. 
Eine  kurze  Stretta,  durch  das  zweite  Thema  in 
grofier  Steigerung  angeregt,  spielt  in  fortissimo 
F.Dur  immer  geschwinder  zwei  Engfiihrungen  des 
Hauptthemas  gegen  einander,  immer  schneller,  im- 
mer starker,  immer  toller  im  Wirbel  des  vollen 
Orchesters,  durch  Harfe,  Glockenspiel,  Tamburin, 
Triangel,  Becken  noch  vermehrt  und  reiBt  in  rau- 
schendem  Fortissimo  ab.  - 

Die  folgenden  zwei  Werke,  die  mir  nur  im  Kla- 
vierauszug  zuganglich  waren,  sind  ungleich,  obwohl 
dem  gleichen  Zwecke  gewidmet:  Tanzspiele.  Das 
erste,  ursprunglich  ,,R  o  k  o  k  o",  spater  ,,K  1  e  i  n  e 
Suite  im  alten  S  t  i  1"  fiir  grofies  Orchester 
genannte,  ist  zu  dichterischen  Entwiirfen  fiir  Tanz- 
spiele komponiert,  wie  ihrer  einige  in  den  gesam- 
melten  Schriften  Schrekers  enthalten  sind,  die  in 
der  Universal-Edition  erscheinen  werden. 

i.  Satz.  Sarabande:  ,,Junge  Menschen  wan- 
deln  durch  den  Friihlingsgarten.  Doch  sie  gehen 
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einsam,  jedes  fiir  sich,  und  fuhlen  sich  bedriickt  und 
elend  in  all  der  Pracht."  Ausdrucksvolles  G-Moll, 
Dreiviertel,  ein  figuriertes  Terzenmotiv.  ,,Es  tont 
von  femher  sehnsuchtiges  Rufen  -  -  da  findet  sich 
verstohlen  manch  ein  Paar"  —  ein  schwarmerisch 
uberschwenglicher  Mittelteil —  ,,und  Hand  in  Hand 
in  langsamem  Tanzschritt  drangt  es  sie  zu  einan- 
der,  deren  Blicke  sich  immer  noch  fliehen."  Wieder- 
holung  des  ersten  Teils  in  genauer  dreiteiliger  Form 
mit  einem  nach  trostlichem  Dur  gewendeten  SchluB. 

2.  Satz.  Menuett:  ,,Loses  Gelichter,  ein  lusti- 
ges   Parchen  tollt   in   lieblichem   Reigen   voriiber. 
Und  im  Nu  weicht  das  Bangen,    hell  leuchten  alle 
Blicke,  und  ein  Tanzen  hebt  an,  herzerfreuend  und 
wunderbar."    Dies  1st  kein  Menuett.    Ein  ziemlich 
schnelles,  elfisches  Scherzo  in  C-Dur,  leicht  harmo- 
nisch  koloriert,  unter  einem  in  Achteln  schwirren- 
Jen  hohen  G,    eher  einem   russischen  Nationaltanz 
angeahnelt.    ,,Doch  warum  roten  sich  die  Wangen 
zu  dunkler  Glut  --  und  was  rufen.  in  weiter  Feme 
wild   und  berauschend   seltsame  Stimmen?   —   Es 
sinken  darnieder  in  schwerem  Ermatten  Knaben  und 
Madchen."   Trio   in   E-Dur.    Unter   Dreiklang   mit 
sixte  ajoute    eine    von    sehnsuchtigen  Hornquinten 
begleitete   sanfte    Melodie.    ,,Die   heiBen    Gesichter 
bergen  sich  in  den  zuckenden  Fingern  —  und  es  ist 
wie    ein  Ahnen   von   kunftigem  Leid."    Die  Musik 
aber    wiederholt    dreiteilig    korrekt    das    Scherzo- 
Menuett,  nur  in  dem  ermattenden  SchluB  der  ern- 
sten  Wendung  des  Textes  gedenkend. 

3.  Satz.   Madrigal :   ,,Es  zieht  einer  des  We- 
ges  -  -  wohl  ein  fahrender  Musikante.  Der  staunt 
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ob  der  schlafenden  Schar  —  und  schuttelt  die  Lok- 
ken  und  kann  es  nicht  fassen."  Vier,  durch  raschen 
Harmoniewechsel  und  Querstande  merkwiirdige 
Einleitungstakte.  (Vierviertel,  A-Dur.)  ,,Es  klingt 
durch  die  Stille  ein  machtvoller  Sang,  breit  aus- 
stromend,  voll  herber  Gewalt."  —  Das  ist  sie  wirk- 
lich,  diese  Melodic  in  A,  die  reich  modulierend  zu 
warmer  italischer  Triole  sich  aufschwingt.  ,,Da  er- 
heben  sich  alle  die  jungen,  traumenden  Madchen, 
geschlossenen  Auges,  mit  tastenden  Handen  fahn- 
den  sie  nach  dem  lockenden  Spielmann."  Ein  Mit- 
telteil  in  D-Moll,  mit  romanisch  gefarbter  BaB- 
(Cello?-)Melodie.  ,,Doch  der  entgleitet  den  traum- 
blinden  Haschern  und  spielt  und  spielt  die  betorende 
Weise.  Sie  ziehen  mit  ihm  -  -  schon  sind  sie  ent- 
schwunden.  Immer  noch  schlafen  die  Knaben  — 
schlafen  -  -  und  traumen  von  ihren  Schb'nwi."  . — 
Ohne  Versuch  dramatischer  Darstellung  dieses  Vor- 
wurfs  wird  der  erste  Teil  genau  wiederholt. 

4.  Satz.  Gavotte):  ,,Trompeten  und  Horner! 
Jahlings  reifit  es  die  Knaben  empor.  Sie  reiben  sich 
heftig  die  schlaftrunkenen  Lider  und  suchen  die 
Liebsten  mit  wilder  Gebarde."  Das  tut  die  Musik 
nicht.  Keine  Gavotte,  eher  ein  festlicher  Einzugs- 
marsch,  in  sehr  lebhaftem,  hellem  G-Dur.  ,,Da  tanzt 
es  herbei  —  da  kehren  sie  wieder.  Wie  sind  sie  ver- 
wandelt!  Es  schwand  alle  Scheu,  und  es  schwand 
das  stifie,  schamvolle  Gliihen."  Eine  weiblich  zart- 
liche,  dreiteilige  Dominantmelodie  als  Mittelteil.  Zu 
beachten  in  dieser  Prosa  des  Textes  die  instinktive, 
rhythmische  Gliederung  nach  dem  zweisilbigen 
VersmaB,  das  Schrekers  Opernbuchem  eignet.  ,,Sie 
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nahen  mit  siegessicherem  Lacheln  und  schwingen 
kokett  mit  den  zarten  Fingern  die  zierlichen  Rock- 
chen.  Sie  tanzen  mit  den  entflammten  Knaben  und 
es  klingt  aus  vergangenen  Zeiten  wie  Geton  galan- 
ter  Gavotten."  Keine  Ahnlichkeit  zwischen  Text 
und  Musik,  die  den  rauschenden  Festmarsch  wie- 
derholt  und  im  dreifachen  Forte  abschliefit.  Nichts 
Kokettes,  nichts  Altes,  nichts  Galantes.  Geschlos- 
sene  Tanzformen,  unbekummert  um  den  szenischen 
Vorgang,  eher  unfrei  unter  der  Suggestion  des 
,,alten"  Stils,  dem  sich  das  harmonische  Element  so 
gar  nicht  fiigsam  zeigt.  Ganz  anders  die  zweite 
Tanzsuite. 

,,D  e  r  Geburtstag  der  I  n  f  a  n  t  i  n" 
(nach  Oskar  Wilde,  gewidmet  ,,meiner  lieben  Frau 
Marie",  fiir  kleines  Orchester  komponiert),  halt 
wohl  auch  an  geschlossenen  Tanzformen  fest,  ist 
aber  dabei  mit  vollem  Gelingen  bestrebt,  zu  charak- 
terisieren,  zu  individualisieren,  und  der  Szene  ge- 
recht  zu  werden.  Die  Musik  ist  neu,  doch  nicht  ver- 
wirrt  (die  Kritik  fand  sie  vor  zwolf  Jahren  verwirrt, 
doch  nicht  neu)  und  der  Stil  des  damals  noch  un- 
fertigen  ,,Fernen  Klangs"  trat  hier  zuerst  in  die 
Erscheinung.  Dissonierende  Vorhalte,  Quintenfort- 
schreitungen,  Verwischen  der  Tonalitat  (wie  gleich 
in  dem  ersten  Akkord,  dessen  im  zerlegten  Drei- 
klang  fixiertes  E-Dur  durch  eine  in  A-Dur  bewegte 
Mittelstimme  eigenartig  gefarbt  erscheint),  die  chro- 
matischen  Spriinge  kakophoner  ZwergenhaBlichkeit 
-  lauter  Elemente  einer  iiberraschend  neuartigen 
Welt.  Die  einzelnen  Teile:  ,,Reigen",  E-Dur,  Vier- 
viertel,  in  leicht  anmutiger  Bewegung,  rein  melo- 

102 


dischj  homophon,  mit  harmonisch  kolorierenden  Ge- 
genstimmen.  Ein  lustiger  TrompetenschluB.  ,,Auf- 
zug  und  Kampfspiel",  A-Dur,  Vierviertel,  liebliches 
Schweben,  wieder  zum  Reigen  zuriickleitend.  Nach 
mutigem  Hornruf  dissonierende  Kampfschlage  (Cis, 
D,  Es  nebeneinander  im  BaB),  nach  heftigem  Ringen 
wieder  harmlose  Reigenlaune.  Ein  Spiel!  ,,Die  Ma- 
rionetten",  C-Dur,  Sechsachtel,  einfache,  romani- 
sche  Melodic,  homophon,  einfachst  begleitet,  drei- 
teilige  Liedform,  pianissimo  verhauchend.  ,,Menuett 
der  Tanzerknaben  Unserer  lieben  Frauen 

Tanz",  Es-Dur,  feierlich  gemess.cn,  dreiteilig,  Trio 
in  B-Dur.  Etwas  steif,  peinlich  verlegen,  stockender 
Rhythmus,  weiche  Anmut  im  Mittelteil.  ,,Die  Tanze 
des  Zwerges",  groteske  Sechzehntellaufe  und  asth- 
matische  Spriinge.  Allmahlich  in  einem  Dreiachtel- 
Tanzrhythmus  widerwillig  zur  Ordnung  gebracht: 
,,Mit  dem  Wind  im  Friihling"  -  -  walzerhaft  beflu- 
gelt,  in  duftigen  Sechzehntel-Stakkatis,  denen  eine 
melodische  Gegenstimme  die  tiefere  Empfindung 
unterlegt.  Die  verzerrte  Einleitung  wiederholt  das 
Bild  des  hafilichen  Zwerges.  ,,In  blauen  Sandalen 
iiber  das  Korn,"  Sehr  rasch,  E-Dur.  Trippeln  des 
BaBmelodiechens,  unter  wogenden  Dreiklangen, 
ein  warm  in  Triolen  atmender  Gesang  folgt,  beide 
vereint  lachen  in  C-Dur  ausklingend  den  blauesten 
Himmel  an.  ,,Im  roten  Gewand  im  Herbst"  harmo- 
nisch und  rhythmisch  kraftige  Einleitung  in  drei 
imitatorischen  Einsatzen.  Eine  gliickliche  G-Dur- 
Seligkeit  unter  flieBenden  Sextolenlaufen,  und  nach 
kurzer  Wiederholung  der  herbstlich-schmerzlichen 
Einleitung,  nochmals  in  F-Dur  ihre  Bedeutung  ein- 
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dringlich  rekapitulierend.  ,,Die  Rose  der  Infantin". 
Langsarn.  Eine  bluhend-melodische  Tamare-Wen- 
dung,  der  die  grotesken  Zwergenspriinge  ihre  tolpi- 
sche  kontrapunktische  Huldigung  darbringen.  Der 
hafiliche  Zwerg  und  die  schone  Infantin  --  hier  ist 
das  Problem,  die  Stimmung  der  ,,Gezeichneten"  vor- 
gebildet.  Grofier  melodischer  Aufschwung  -  -  ver- 
traumter  Ausklang  in  E-Dur  pianissimo.  Der  im 
Klavierauszug  nicht  enthaltene  letzte  Teil:  ,,Szene 
vor  dem  Spiegel  und  des  Zwerges  Tod"  erganzt  die 
Suite  zum  Buhnenwerk.  —  Jetzt  war  ein  neuer  Stil 
gewonnen,  zum  erstenmal  szenischem  Geschehen 
angepaJBt,  nun  hatte  er  fiir  die  Oper  seine  Berech- 
tigung,  seine  Brauchbarkeit,  seine  Bedeutsamkeit 
zu  beweisen.  Kurz  nachher.war  der  ,,Ferne  Klang" 
vollendet. 
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DER    KOMPONIST    —    DER    EIGENE    STIL 


fs  1st  im  Rahmen  dieser  Monographic  nicht 
moglich,  die  vier  Opern-Hauptwerke  in  ihrer  tech- 
nischen  Struktur  detailliert  blofizulegen.  (Von  den 
,,Gezeichneten"  ist  iibrigens  eine  mustergultige  Ana- 
lyse in  der  Universal-Edition,  Wien,  erschienen.) 
BloB  eine  kurze  Ubersicht  iiber  den  musikalischen 
Aufbau  der  einzelnen  Opern  kann  gegeben  werden, 
wahrend  das  Gemeinsame  der  Stilelemente  spater 
zusammenfassend  besprochen  werden  soil. 

Der  feme  Klang 

Ein  ziemlich  ausgedehntes  Orchestervorspiel  in 
Es-Dur,  das  wahrend  seiner  ganzen  58  Takte  den 
Ton  Es  festhalt,  nicht  aber  wie  das  historische 
,,Rheingold"-Es  in  der  Dreiklangsharmonie  ver- 
ankert,  sondern  vieldeutig  in  reichem,  harmonischeni 
Wechselspiel.  Es  exponiert  einige  der  wichtigsten 
Motive  und  sie  alle  kiinden  Fritzens  Kunstlersehn- 
sucht.  Ein  beinahe  feierliches  Motiv,  das  von  sei- 
nem  hohen  Ziel  spricht  und  spater  zu  den  Worten 
erklingt:  ,,Den  Meister  such'  ich,  der  die  Harfe 
riihrt."  Ein  melodisch  singendes,  das  mehr  der 
Liebe  gilt,  ein  in  klingenden  Triolen  aufschweben- 
des,  das  erst  im  dritten  Akt  wieder  das  gewordene 
Kunstwerk  begleitet.  Ganz  zum  Schlusse  meldet 
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sich  bei  Klarinette  und  Bafiklarinette  schuchtern, 
in  demutigem  Moll  eingefuhrt,  die  kindliche  Grete. 
Der  erste  Teil  der  folgenden  Liebesszene  halt  sich 
an  die  Dominante  von  Es-Dur.  Auffallend  sofort 
die  ganz  unglaublich  eindrucksvolle  Deklamation, 
die  bei  aller  Geschwindigkeit  und  Natiirlichkeit  der 
Rede  immer  melodisch  spricht.  Dramatisch-unmit- 
telbar  setzt  die  Handlung  ein,  von  Musik  befiiigelt, 
nie  gehemmt.  Es  melden  sich  die  Kunstlertraume 
und  in  zart  dissonierenden  Nonenakkorden  der  neun- 
fach  geteilten  Geigen,  in  hohen  Flageolett-Tonen 
mit  Harfentremolo  und  Celesta-Klangen  Ahnungen 
vom  ,,Fernen  Klang".  UnregelmaBig  leise  Schlage 
und  Wirbel  oder  Triller  auf  Triangel,  Tamburin 
und  Becken  rauschen  wirklich  wie  ,,Harfengeton 
aus  weiter  Feme".  Weniger  eigentiimlich  Gretes 
Arioso :  „ Als  du  tratst  in  mein  armes  Leben" ;  um  so 
eindringlicher  setzt  Fritz  fort,  im  Unisono,  im  voll- 
kommenen  seelischen  Einklang  der  beiden  schwingt 
ihre  beider  Sehnsucht  aus.  Eine  scharf  polternde 
Quartenfigur  bringt  storend  den  Wirtshauslarm 
heriiber.  Die  Zeit  drangt.  Ein  Aufschrei,  der  beider 
Liebesthemen  und  Fritz'  Kunstlertraum  leiden- 
schaftlich  vereinigt,  endigt  die  Szene.  Die  schlei- 
chenden,  schielenden,  schlangengleich  faszinierenr 
den  Klange  der  Kupplerin  sind  da  (Geigenlaufe," 
dissonierende  Klarinetten,  willkiirlich  leises  Durch- 
einanderklingen  von  Triangel,  Tamburin,  Becken 
ppp,  dazu  Celesta),  bald  verbunden  mit  einer  Reihe 
fur  das  Freudenhaustreiben  des  zweiten  Aktes  cha- 
rakteristischer,  vornehmlich  rhythmisch  pragnanter 
und  zigeunerisch  wirbelnder  Themen.  Glanzend 
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getroffen  der  suBlich-gleiBnerisch-falsche  Ton  im 
Gesang  der  AHen.  Von  Zeit  zu  Zeit  der  Quarten- 
larm  der  verhangnisvollen  Kegelpartie,  zuletzt 
Gretes  Thema  variiert,  in  beginnender  Umwandlung 
gleich  der  Tragerin.  Der  Dialog  mit  der  Mutter  ist 
melodramatisch  behandelt,  was  den  larmenden  Ein- 
tritt  der  Gasthausgesellschaft  wirksamer  macht.  In 
unechtem  Pathos  mit  gedehnten  Fortissimo-Noten, 
im  C-Dur-Walzertempo  entledigt  sich  der  ,,Schau- 
spieler"  seiner  schlimmen  Mission  (die  erste  Silbe 
von:  ^Brautwerber"  deklamiert  iiber  acht  voile 
Takte!).  In  das  rezitativisch  gestaltete  Gesprach 
mischt  sich  jetzt  immer  wieder  das  in  lange  Triller 
aufgeloste  Kupplerinmotiv*.  Damonische  Spieler- 
leidenschaft  farbt  die  Erzahlung  des  Vigelius  mit 
seinen  charakteristischen  Quart ensprungen,  unge- 
mein  dramatisch  gesteigert  durch  den  einfallenden 
Chor.  Ein  leichtfertig  hiipfendes  Triolenmotiv  von 
Oboe  und  Fagott  erinnert  an  den  schabigen  Wirt, 
das  Kupplerinmotiv  (ohne  daB  diese  hier  erschiene) 
begleitet  Gretes  EntschluB,  zu  fliehen.  Ein  kurzes 
Zwischenspiel  (das  entstellte  Grete-Thema,  Fritzens 
Kiinstlertraum  in  starker  Steigerung)  leitet  zur 
Szene  am  Waldsee.  Nach  kurzer  stimmungsvoller 
Einleitung  entfaltet  sich  das  geschlossene  melodi- 
sche  Gebilde  immer  reicher.  In  anmutiger  Be- 
wegung  begleiten  die  zarte  Melodie  des  Wald- 
zaubers  die  in  Quintenparallelen  der  Harfe  und 
Celesta  aufsteigenden  Dreiklange  der  C-Dur-Skala 
von  der  Tonika  zur  Dominante.  Hat  derlei  wirk- 
lich  einmal  als  unerlaubt  ,,falsch"  gegolten?  Nach 
melodischem  und  dynamischem  Hohepunkt  ein 
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liebliches  Verhallen  mit  des  Waldes  Schlummer- 
akkorden  (Celesta,  Geigen,  Begleitung  Harfen, 
dazu  gedampfte  Blaser  und  Bratschen  alternierend), 
die  ganz  zum  SchluB  in  Fritzens  Sterbeszene  so 
beziehungsvoll  wiederkehren.  In  unheimlich  un- 
wirkliches  Zwielicht  getaucht  die  Verfuhrung.  Man 
fiihlt  die  willenlose,  traumschwere  Hypnose.  In 
meisterhafter  Polyphonie  Vorahnungen  kunftigen 
Geschehens,  und  reizvoll,  Gretes  Thema  unmerk- 
lich  in  dieser  neuen  Welt  versinken  zu  horen.  Das 
hammernde,  unerbittliche,  an  Mahlers  ,,Fahren- 
den  Gesellen"  erinnemde  Freudenhausmotiv,  das 
den  folgenden  Akt  beherrscht,  beschliefit  den  ersten, 
eroffnet  den  zweiten  in  einem  stiirmischen  Vorspiel, 
in  dem  es  in  polyphonem  Wirbel  seine  unzertrenn- 
lichen  Gefahrten  mitreiBt.  Gesangsrufe  ohne  Worte, 
ein  gesungenes  Fernarchester  sozusagen,  mischen 
sich  drein,  in  ganztonenden  Terzen  erkling^t  ein 
sentimentales  Abendlied  der  Hetaren.  Dazu  in  drei 
selbstandigen  Biihnenorchestern  eine  venetianische 
Musik  (Flote,  Klarinette,  3  Mandolinen,  2  Gitarren, 
4  Geigen,  Bratsche,  BaB),  spater  mit  romanischer, 
dem  ,,Grafen"  eigentiimlicher,  mit  Tamare  verwand- 
ter  Melodik,  eine  bald  in  ,,lassu"  schwelgende,  bald 
in  ,,friska"  rasende  Zigeuner-Czardas-Kapelle  (Kla- 
rinette, 2  Geigen,  Bratsche,  Cello,  BaB  und  Cymbal), 
endlich  eine  dritte  Gruppe  Gesang  mit  Klavierbeglei- 
tung,  und  vor  diesem  vielfarbigen  Hintergrund  die 
wesentliche,  tragische  Vordergrundaktion :  dies  sze- 
nisch,  architektonisch,  musikalisch  zusammenzuhal- 
ten,  ohne  Verwirrung,  ohne  Zersplitterung,  dazu  war 
die  Hand  eines  Meisters  notig.  Unvergleichlich,  wie 
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hier  in  schnellpunktierten  Reden  und  Gegenreden 
das  Milieu  glanzend  geschildert,  die  Handlung  wei- 
tergefiihrt,  dabei  die  groBe,  rein  melodische  Linie  un- 
entwegt  fortgesponnen  wird,  in  groBartiger  Gliede- 
rung,  in  wundervollem  Spiel  der  einzelnen  Teile,  die 
auftauchen,  sich  ablosen,  verschwinden,  wieder- 
kommen,  und  doch  eins  zum  andern  gehoren,  Teile 
eines  grandiosen  Wurfs  von  imponierender  GroBe 
und  Eindringlichkeit.  Erlebt  und  gestaltet!  Der 
Wettgesang  um  Gretes  Gunst  gibt  Gelegenheit  zu 
zwei  geschlossenen  Musikstiicken.  Das  leichtfertige 
Couplet  der  ,,Blumenmadchen  von  Sorrent",  im  Stile 
zu  dem  vorhergegangenen  frechen  Walzer  ,,Sagen 
Sie  mir  doch,  Marquesa"  gehorig,  das  Gretas  duste- 
res  Selbstgesprach  so  kontrastvoll  unterbrochen  hat, 
und  zwischen  diesen  zwei  frivolen  Beispielen  eines 
frivolen  Milieus  die  ernste,  symbolische,  das  tief e  In- 
nere  des  dramatischen  Begebnisses  wie  spater  Elis' 
Marchen  von  der  Prinzessin  Use  oder  Carlottas  Er- 
zahlung  von  der  gemalten  Hand  enthullende  ,,Ballade 
von  der  gliihenden  Krone",  rein  als  Musikstiick  ge- 
nommen,  bedeutend  und  ergreifend.  (Beachtenswert 
eine  siebenfache  Teilung  der  Basse  zu:  ,,Hochzeits- 
gelaut".)  Das  Gesprach  Gretes  mit  dem  Grafen,  der 
sie  an  einen  langst  Vergessenen  erinnert,  gibt  Ge- 
legenheit, Fritz  musikalisch  einzufuhren,  unmittel- 
bar  bevor  er  erscheint.  Wilde  Zigeunerklange  be- 
gleiten  seine  Begegnung  mit  der,  die  ihn  nicht  er- 
kennt.  Hier  ein  neues  Motiv,  das  fur  den  kranken 
Fritz  des  dritten  Aktes  bedeutungsvoll  werden  soil. 
Aus  wundervollem  Tonbild  der  leicht  gekrauselten 
See  quillt  ein  hinreiBendes,  melodisches  Stromen, 
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durch  unmerklich  einflieBende  Gesangs-  und  Chor- 
stimmen  zum  wohlklingendsten  Ensemble  ge- 
steigert.  Schneidend  wirkt  die  Erkennung  der 
wahren  Sachlage,  von  Bassen  und  Fagotten  des 
ganztonig  variierten  pochenden  Freudenhausthemas 
unterst  richen,  ein  neues  chromatisches  Thema  gilt 
Gretes  Erniedrigung  und  verlaBt  sie  im  dritten 
Akte  nicht.  In  immer  kurzeren,  harteren  Schla- 
gen  hammert  das  Freudenhausthema  die  trau- 
rige  Wirklichkeit,  und  nichts  riihrender  als  die 
reine  C-Dur-Reminiszenz  an  die  Grete  von 
einst.  In  die  schwere  Pause,  die  auf  Fritzens 
Abgang  folgt,  singen  die  Frauenstimmen  das 
sentimentale  Hetarenlied  des  Anfangs,  diesmal  un- 
begleitet,  nur  Ode  und  Traurigkeit  in  ihren  ganz- 
tonig gleitenden  Terzen.  Doch  sofort  bricht  wieder 
die  tollste  Raserei  im  dreifachen  Zingarese.Fortis- 
simo  schrankenlos  herein  mit  Tamburin,  Triangel, 
Xylophon,  Glockenspiel,  groBer  und  kleiner  Trom- 
mel, Becken  und  Kastagnetten.  Betaubung  um 
jeden  Preis.  Der  Graf  triumphiert  ,,a!F  italiana".  - 

Die  naturalistische  Szene  im  Theaterrestaurant 
ist  zunachst  vorwiegend  deklamatorisches  und  illu- 
strierendes  Detail.  Aus  dem  Theater  dringen  Klange 
eines  Fernorchesters  von  Streichern,  Klarinetten, 
Hornern,  Harfe  und  Pauke.  Mit  Vigelius'  Erinnerun- 
gen  tauchen  Reminiszenzen  im  Orchester  auf,  in 
neuer  Form  erscheint  Gretes  Motiv  bei  ihrem  Auf- 
treten  in  Verbindung  mit  Harfenklangen,  die 
Fritzens  Oper  ,,Die  Harfe"  gelten.  Ihr  Elend-  oder 
Schande- Motiv  begleitet  die  allzu  drastische  Epi- 
sode mit  dem  ,,zweifelhaften  Individuum",  die  me- 
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lodische  Fiihrung  ist  hier  und  gegen  SchluB  der 
Szene  weniger  bestimmt,  und  wird  erst  wieder  mit 
den  alten  Motiven  warm,  wenn  von  Fritzens  und 
seiner  Oper  ublem  Schicksal  teilnahmslos  berichtet 
wird.  Silberklingend  melden  sich  die  Schlummer- 
tone  des  Waldes  bei  dem  todmiiden  Madchen,  mit 
dem  Ausklang  der  Szene  ein  langes,  sinfonisches 
Zwischenspiel  einleitend,  das  vielleicht  zu  den  groB- 
artigsten  Eingebungen  Schrekers  gehort,  und  als 
,,Nachtstucku  in  Wiener  Konzertsalen  seinerzeit 
nicht  viel  mehr  Gliick  gehabt  als  Fritzens  ,,Har£e". 
(Siehe  aus  diesem  AnlaB  Richard  Spechts  prachtigen 
Aufsatz  ,,Zischen"  im  ,,Merker",  25.  Janner  1910.) 
Zweifellos  die  personlichste,  originellste  Musik,  die 
ihm  bis  dahin  gelungen,  dabei  schon  1905  vom  Sie- 
benundzwanzigjahrigen  geschrieben,  gewiB  mehr  als 
ein  Sonatensatz,  in  dessen  Form  eine  damals  vom 
Autor  verfaBte  Analyse  das  Stiick  vergeblich  zu 
zwangen  versucht  hatte,  vielmehr  das  Abbild  eines 
Lebens,  seines  Lebensi.  In  unermudlich  variierter 
Polyphonie  des  wichtigsten  thematischen  Materials, 
in  immer  neuen  Kombinationen,  rhythmischen  Um- 
anderungen,  wie  denn  uberhaupt  die  rhythmische 
Bewegtheit  Schrekers  stets  eine  auBerordentliche  ist, 
in  gewaltigen  Steigerungen,  wehmutigem  Ermat- 
ten,  rasenden  Explosionen,  nervosen  Irritationen, 
Ruhesehnslichten  nach  Waldesschlummergesangen 
ist  hier  ein  Drama  ungebandigter  Kiinstlersehn- 
sucht  mit  weiBgliihendem  Temperament  hingewor- 
fen  und  erschutternd  gestaltet.  Und  aus  dieser 
Nacht  des  Leidens  hebt  sich  ein  Morgen  mit  wun- 
derbar  erlauschten  Vogelstimnien,  wie  sie  nur  am 
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Tage  im  Halbtraum  vernehmlich  werden,  in  einem 
unerhort  klingenden  Orchesterfirmament  fliefiender 
Ganztonskalen,  ein  Klingen,  das,  wie  er  damals 
gehofft  hat,  aus  den  tausend  Farben  des  Orchesters 
herausleuchten  sollte  --  wie  nur  ein  Begnadeter  es 
horen  und  zu  Gehor  bringen  kann.  Harfe,  Bratschen 
und  Celli  halten  tremolo  die  sechs  Tone  der  Ganz- 
tonskala,  die  einfach  geteilten  Geigen  huschen  sor- 
diniert  in  Ganztonlaufen  auf  und  nieder,  langsam 
und  leise  wiegen  sich  Hornstimmen  in  alterierten 
Dreiklangen  der  Ganztonskala,  und  liber  dieser  halb- 
wachen  Traumwelt  schwirren  die  hellen,  naturali- 
stisch  getreu  wiedergegebenen  Vogellaute  bei  Flote, 
kleiner  Flote,  Oboe  und  Klarinette  in  lieblichem 
Wechselspiel.  Dazu  noch  diskret  kolorierend  Xylo- 
phon,  leise  Trompetentone  und  Glockenspiellichter : 
ein  Klangbild  von  bezauberndem  Reiz.  Nun  1st  des 
Wohllauts  kein  Ende  mehr:  Zu  dem  vielstimmigen 
Vogelchor  der  weiche  Monolog  Fritzens,  zu  den 
lockenden  Klangen  des  Kunstlertraums  (hinter  der 
Szene  Celesta,  Harfe,  hohe  Klaviertone,  Glocken) 
das  Gesprach  mit  dem  Freunde,  zu  den  alterierten 
Harfenseptimenzerlegungen  und  tiefem  Glocken- 
gelaute  die  stimmungsvolle  Szene  mit  Vigelius,  und 
aller  melodischer  Inbrunst  seliger  Liebesweisen  das 
innige  Wiedersehen  mit  der  Jugendgeliebten.  Die 
Harfenakkorde  verschwistern  sich  mit  dem  Liebes- 
motiv,  das  sich  neu  und  majestatisch  entfaltet,  wie 
die  Stimmen  des  Paares,  geschwisterlich  vereint,  im 
Zwiegesang  immer  machtvoller  aufsteigen,  um  dann 
in  weichstem  Zuriicksinken  in  den  Schlafakkorden 
des  Waldzaubers  zur  letzten  Ruhe  einzugehen.  Mit 
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dem  lockenden  Flirren  des  Kunstlertraums  ver- 
stummt  Fritz  fur  immer,  ohne  Pathos,  ohne  Senti- 
mentalitat,  in  notwendiger  Erfullung  seines  Ge- 
schicks,  verhauchend  in  dem  ersterbenden,  vier. 
fachen  pianissimo  des  hohen  C  der  Geigen.  In  droh- 
nendem  Es-Moll  setzt  das  voile  Orchester  seinen 
unerbittlichen  SchluBpunkt. 

Voll  ungeahnter  Reife,  Eigenart,  Kiihnheit  und 
Selbstandigkeit  ist  dieses  Erstlingswerk.  Es  paBt  auf 
seinen  Schopfer  selbst,  wenn  er  im  Stiick  einen  Kri- 
tiker  von  dem  Autor  der  ,,Harfe"  sagen  laBt:  ,,Seine 
andern  Sachen  sind  auch  nicht  schlecht;  aber  das  ist 
so  ganz  etwas  Neues."  DaB  hier  ein  genialer  Wurf 
gelungen  war,  liefi  sich  bei  einigem  guten  Willen 
von  allem  Anfang  an  nicht  verkennen,  und  unfaB- 
lich  bleibt  es  mir,  daB  mein  im  ersten  Februar-Heft 
1912  der  Zeitschrift  ,,Merker"  erschienener  drin- 
gender  Appell  an  den  damaligen  Wiener  Hofopern- 
Direktor  Gregor  (das  war  ein  halbes  Jahr  vor  der 
Frankfurter  Urauffiihrung),  die  neue  Oper  in  Wien 
aufzufuhren,  ergebnislos  geblieben  ist.  Vergeblich 
empfahl  ich  ihm  dieses  ,,Stuck  heiBen  Lebens,  das 
die  Phantasie  eines  Dichters  geschaut,  die  Kraft 
eines  echten  Musikdramatikers  gestaltet  hat".  Er 
wartete  den  deutschen  Erfolg  ab.  Und  nahm  zur 
ersten  Wiener  Auffuhrung  einer  Schreker-Oper 
nicht  den  bis  heute  dort  nicht  gehorten  ,,Fernen 
Klang",  sondern  —  das  ,,Spielwerk  und  die  Prin- 
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Das     Spielwerk    und    die    Prinzessin 

Zwang  der  ,,Ferne  Klang"  durch  die  Verschie- 
denheit  naturalistischer  und  symbolischer  Darstel- 
lung  zu  einer  analogen  Stilmischung  der  Musik, 
die  allerdings  so  wenig  wie  im  Text  zu  einer  Zer- 
reifiung  gefuhrt,  vielmehr  gerade  in  dieser  Mischung 
einen  einheitlich  originellen  Gesamteindruck  er- 
geben  hatte,  so  ging  es  mit  dem  neuen  Werk  gerade- 
aus  ins  romantisch-symbolische  Halbdunkel.  Jedes 
Werk  verlangt  seinen  eigenen  Stil,  und  auch  dies- 
mal  hat  ihn  Schreker  instinktiv  erfuhlt.  Alles  Klare, 
motivisch  Pragnante,  polyphon  Beziehungsreiche 
hatte  zuriickzutreten,  atonales  Chroma  sorgte  fiir 
gebrochene  Farben  und  irreales  Zwielicht,  Irrlicht. 
Auch  die  melodische  Warme  ist  vielfach  blasser 
geraten,  urn  eigentlich  erst  dem  Schlusse  nahe  mit 
dem  Liebespaar  aufstrebend  Gipfel  zu  gewinnen. 
Untheatralisch  diese  Methode,  aber  so  iiberzeugt, 
richtig,  konsequent  bis  ins  Detail,  und  dabei  so  rein 
musikalisch,  aus  tiefster  Empfindung  geboren,  und 
wieder  so  echt-eigen,  daB  man  auch  dieses  Stiick, 
dem  in  der  neuen  Formung  hoffentlich  auch  die 
Buhne  holder  sein  wird,  immer  lieber  gewinnt,  je 
mehr  man  sich  damit  beschaftigt.  (Was  iibrigens 
fiir  das  meiste  von  Schreker  -  -  wenigstens  nach 
m einer  personlichen  Erfahrung  —  gilt  und  so  unbe- 
dingt  stark  fiir  ihn  spricht.) 

Die  erste  Fassung  (1912)  begann  ohne  Einlei- 
tung  mit  dem  besonders  stimmungsvollen  Vorspiel 
der  vier  die  Bahre  zimmernden  Manner,  das  in  der 
neuen  vom  Jahre  1916  fehlt1.  Diese  nimmt  die  frti- 
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here  Einleitung  zum  zweiten  Akt  als  Orchestervor- 
spiel,  das,  zwischen  F  und  D  schwankend,  dreiteilig 
gegliedert,  melodisches  Klagen  durch  ein  Liebes- 
motiv  erhellt,  das  die  Schrekersche  Triole  in.  Mas- 
senetscher  Anmut  romanisch  liebreizend  zu  singen 
weiB.  Sehr  merkwurdig,  wie  nun  auf  dem  vibrieren- 
den  Tremolo-D  der  Violinen,  von  ruhigen  Achteln 
der  Harfen  obstinat  und  dissonierend  begleitet,  die 
Exposition  mit  dem  Aufruhr  der  Liese  aufs  hef- 
tigste  einsetzt,  in  Rezitativen  voll  Leidenschaft,  die 
bald  dem  stromenden  Pathos  der  Antwort  des  Mei- 
sters  und  ihrer  beschworenden  Bitte  weichen.  Ein 
ruhiger  Dreiviertelsatz  begleitet  den  Auftritt  des 
Burschen,  dessen  Gesprach  mit  dem  Kastellan  rezi- 
tativisch  knapp  gehalten  ist,  um  dann  in  der  Floten- 
melodie  des  Burschen  ein  Satzchen  voll  heiterster, 
sorglosester  Beschwingtheit  folgen  zu  lassen,  des- 
sen Daktylus  noch  oft  zu  Tage  tritt,  wenn  seine 
gesunde,  jugendfrische  Unberuhrtheit  der  miiden 
Hysteric  der  Prinzessin  entgegen  zu  halten  ist.  Hier 
tritt  zuerst  das  Fernorchester  in  Aktion  (3  Floten, 
davon  eine  eventuell  Bassethorn,  2  Klarinetten, 
Harmonium,  Harfe,  Celesta,  2  Glockenspiele,  Trian- 
gel).  Glaubt  man,  daB  Schreker  dieses  Spielwerk 
zum  Klingen  bringen  kann?  Zum  zweitenmal  in  der 
Abendstimmung,  wenn  der  Bursch  seiner  Flote  die 
Sehnsucht  seines  Herzens  anvertraut,  diesmal  in 
derselben  Besetzung,  nur  durch  Basse  vermehrt. 
Zum  drittenmal  zu  Beginn  des  Festes,  hier  als 
groBes  Orchester  (kleine  und  groBe  Flote,  3  Klari. 
netten,  6  Horner,  3  Trompeten,  starker  Streicher- 
korper,  Pauke,  Trommel,  Becken,  Triangel,  Tam- 
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burin,  2  Glocken  dann  noch  Orgel  und  —  Ratschen). 
Der  letzte  Einsatz  des  hinter  der  Szene  postierten 
Orchesters,  dort,  wo  der  Reigen  anhebt,  1st  in  der 
zweiten  Fassung  gestrichen.  Das  Unmaterielle  die- 
ses Klanges  ist  unbeschreiblich.  Wie  eine  Botschaft 
aus  fremder,  ubersinnlicher  Welt! 

In  dem  Echo,  das  die  ,,gottliche"  Weise  des  Jun- 
gen  beim  Meister  des  Spielwerks  tonend  weckt,  ent- 
faltet  sich  bei  Streichern,  Celesta,  Hornern,  von 
Harfen  umrauscht,  in  reiner  Dreiklangspracht  eine 
Art  Erlosungsniotiv,  in  der  geschaftigen  Freude  des 
Kastellans  ein  frisch  rhythmisiertes  Dur-Thema 
der  Homer  und  Celli,  das  wohl  als  Hoffnung  auf 
Genesung  der  Kranken  zu  deuten  ist.  In  einer  melo- 
dischen,  auch  motivisch,  aber  ebenso  wie  alles  Moti- 
vische  hier  besonders  sparsam  beniitzten  Wendung 
erzahlt  der  Meister  von  seinem  verlorenen  Sohne. 
Kraft  und  Leidenschaft  fiillt  die  ganze  Klage  des 
Alten,  in  schleichend  dissonierenden  Triolen  spricht 
er  von  der  spinnengleichen  Tiicke  der  Prinzessin, 
und  erreicht  damit  nichts,  als  das  ausdrucksvolle 
Liebesmotiv  (Soloklarinette  und  dann  Oboe)  im 
Herzen  des  Burschen  aufsteigen  zu  machen.  Mit 
dessen  frohlicher  Naturburschenweise  will  er  ihm 
den  Weg  der  Rettung,  den  Weg  iiber  alle  Berge 
weisen.  Sie  selber  naht,  die  fiirstliche  Dime,  mit 
einer  leidenschaftzitternden,  von  unerfiillter  Sehn- 
sucht  erregten  Figur,  nur  in  ihre  ,spinnenkriechen- 
den*  Triolen  eingehullt,  die  Vorbereitungen  fur  das 
letzte  Fest  zu  befehlen.  Vergeblich  meldet  sich  mit 
dem  immer  unterbrechenden  Kastellan  der  Daktylus 
der  frohlichen  Weise,  das  Leidenschaftsmotiv  ist 
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starker,  ubertont  auch  cine  in  Tristan- Septimen 
schwermiitig  schwelgende  Reminiszenz  an  den  einst- 
mals  geliebten  ,,Sohn",  und  gut  kontrastiert  zu  dieser 
Stimmung  der  wilde  Wolf  mit  seinem  in  hartnackig 
brutalen  Spriingen  polternden  BaBthema,  das  die 
folgende,  rezitativisch  gehaltene  Auseinandersetzung 
mit  der  Prinzessin  scharf  genug  einleitet  und  be- 
herrscht.  War  alles  bisherige  identisch  mit  der  alte- 
ren  Fassung,  so  trennen  sich  hier  zum  erstenmal 
die  Wege.  Dort  war  es  Liese,  die  in  gramvoller  Re- 
signation, in  schneidender  Ruhe,  die  der  ausbrechen- 
den  Verzweiflung  nicht  wehren  kann,  mit  der  Auf- 
forderung  an  die  Prinzessin,  ihr  zu  dem  sterbenden 
Sohne  zu  folgen,  den  ersten  Akt  beschlpssen  hatte. 
Jetzt  erhebt  sie  die  leidenschaftlichste  Anklage  ge- 
gen  die,  die  ihr  erst  den  Sohn,  und  nun  auch  Wolf, 
den  Geliebten,  stahl  (dabei  die  Einleitungsstim- 
mung  des  Anfangs  mit  dem  unheimlichen  Tremolo), 
um  dann  mit  ihrer  flehentlichen  Bitte  fur  den  Kran- 
ken  in  der  Prinzessin  neues  Begehren  nach  dem 
lang  Entbehrten  in  schwungvoller  Melodie  stro- 
mend  aufzuwecken,  auch  harmonisch  ruhiger,  wie 
die  neuen  Partien  vorwiegend.  Das  Erlosungsmotiv 
in  der  Antwort  der  Mutter  entzaubert  sie.  Er  liegt 
auf  den  Tod.  Ihre  drohende  Leidenschaft  bezwingt 
die  widerstrebende  Prinzessin,  sie  mufi  ihr  folgen.  Und 
hier  miindet  der  neue  Weg  wieder  in  den  alten, 
das  Orchesternachspiel  des  ersten  Aktes  beschliefit 
diese  Szene  und  leitet  mit  den  schwankenden 
F-Dur-D-Dur-Abenddammerungsakkorden  des  frii- 
heren  Zwischenspiels  und  nunmehrigen  Vorspiels 
ohne  Pause  den  folgenden  Auftritt  ein,  den  fnihe- 
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ren  zweiten  Akt,  der  wieder  erst  am  Ende  wesent- 
lich  geandert  erscheint.  Von  dem  glitzernden,  un- 
irdischen  Raunen  des  im  Fernorchester  tonenden 
Spielwerks  begleitet,  erklingt  auf  der  Flote  des 
Burschen  das  schwarmerische  Liebesmotiv.  Tief- 
ster  Frieden,  beruhigte  Abendrote  verklart  die- 
ses Bild,  das  der  Unfrieden  der  ruhelosen  Prin- 
zessin  zerstort.  Bald  besanftigt  der  Bursch  die 
Erregte,  in  treuherzigen  Dreiklangen  spricht  er 
verfuhrerisch  zu  ihr,  in  lichten  Akkorden  ahnt 
ihr  ein  neues  Gliick,  das  Motiv  ihrer  Sehn- 
sucht  drangt  sich  hinein,  das  Thema  der  Heilung 
gibt  Hoffnung,  zart  und  weich  wagt  sich  das  Liebes- 
thema  vor,  doch  in  diisteren,  wirr  umrauschten 
Dreiklangen  des  tiefen  Blechs,  in  die  bei  Streichern 
und  Flote  das  verkleinerte  Sehnsuchtsmotiv  flat- 
tert,  kiindet  sich  die  nachtliche  Orgie  an.  (,,Wenn 
Fackeln  spriih'n . . .")  Die  Liebe  des  Burschen  lafit 
sich  nicht  bezwingen,  immer  machtiger  steigert  sich 
das  Thema  (,,Ich  muB  es  vollenden"),  (Motiv  der 
Heilung),  da  bringen  sie  mit  den  Erlosungsharmo- 
nien,  deren  Feierlichkeit  das  Folgende  erhoht,  den 
Toten  auf  der  Bahre.  (Dazu  eine  Solo-Geigen-Kanti- 
lene  des  toten  Spielmanns.)  In  die  Totenklage  des 
Vaters  urn  den  Sohn  und  das  Spielwerk  mengt  sich 
mifitonend  das  wilde  Wolf.Thema.  Mit  den  feier- 
lichen  Erlosungstonen  klingt  die  Szene  aus. 

Die  diisteren  Akkorde  der  Orgie  beginnen  die 
nachste,  mehr  ein  unheimlich  drohender  Choral  als 
eine  Hymne  der  Freude.  Die  gedampfte  Dur-Heiter- 
keit  der  Pagen-  und  Madchenchore,  der  mutige  Rit- 
terchor  erhellen  nur  voriibergehend  das  ernste 
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schicksalsbange  Bild,  ein  toller  gitarrebegleiteter 
Gesang  des  Trunkenen  leitet  den  allgemeinen  Tau- 
mel  kraftig  ein.  Das  Sehnsuchtsmotiv  der  Prinzessin, 
die  Erinnerung  an  die  tolle  Zeit  aus  der  Erzahlung 
des  Meisters  von  seinem  Sohn  tonen  zu  den  sorgen- 
vollen  Reden  der  Burger.  Die  Aufregung,  das  Ge- 
tose  wachst  auch  in  der  Musik. 

In  der  kommenden  groBen  Volksszene  ist  im 
Gegensatz  zur  ersten  Ausgabe  alles,  was  an  Rufen 
und  Schreien  dort  blofi  angedeutet  und  undeutlich 
geblieben  war,  durchkomponiert,  chorma'Big  gesetzt. 
Von  brandender  Leidenschaft  ist  Wolfs  Auftritt  und 
die  rasende  Menge  gepeitscht.  Ganz  neu  komponiert, 
und  (sehr  bezeichnend!)  zu  einem  melodischen  Mu- 
sikstiick  ausgeweitet  das  friihere  Rezitativ  der 
Prinzessin  (,,Was  wollt  Ihr  von  mir?  Ich  tat  Euch 
nichts  Boses  .  .  ."),  stark  gekiirzt  die  folgende  fana- 
tische  Erwiderung  der  Liese,  viel  wirksamer  auf  dem 
Hohepunkt  des  tobenden  Chorsatzes  das  Erscheinen 
des  Burschen  mit  seinem  Heilungsmotiv.  Wunder- 
voll  getroifen  ist  da  der  halb  ernste,  halb  leichte 
Marchenton  mit  dem  naiv  frohlichen  Flotenmotiv 
und  dem  immer  ernster  gemeinten  Liebesthema. 
Weit  spinnt  sich  die  klagende  Melodic  der  Celli  und 
BaBklarinette,  die  das  Orchestervorspiel  beherrscht 
hatte,  das  ,,seltsame  Lied",  das  er  ihr  spielen  will, 
und  ganz  herrlich  ist  jetzt,  wie  aus  Flotenklang  und 
,,Spielwerk"-Harmonien  vielfach  geteilter  Streicher, 
die  wirklich  ,,in  unbeschreiblicher  Art"  erklingen, 
sich  langsam  eine  reizende  Tanzweise  walzerhaft 
loslost,  ein  seliger  Erlosungsreigen,  aus  dem  sich  in 
gliicklicher  Zweistimmigkeit,  diesmal  in  Anderung 
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der  erst  en  Fassung  im  Verein  mit  dem  vollen,  im- 
mer  machtiger  gesteigerten  Chor  die  Melodie  der 
Liebenden  strahlend  emporschwingt.  Vollstandig 
neu  sind  dann  die  zwei  letzten  Szenen.  Auch 
Florians  friiheres  Rezitativ  (,,O  Volk,  halt  ein") 
iat  jetzt  ein  melodisch  verwandeltes  Stuck  gewor- 
den,  das  den  Rhythmus  des  Reigens  in  einer  sehn- 
suchtigen  Geigenmelcxiie  einheitlich  weiterfuhrt, 
land  mit  der  Mollwendung  des  Erlosungsmotivs  und 
mit  der  Fortsetzung  des  Reigens  von  der  Friedlosig- 
keit  des  Gestorbenen  Kunde  gibt,  um  mit  dem  ver- 
zerrten,  drohenden  Erlosungsthema  ein  ,,groBes 
Sterben"  anzusagen.  Mit  wiitenden  Spriingen  stiirmt 
Wolfs  Thema  heran,  der  seine  Beute  entwischt 
sieht,  von  Liese  tiber  das  Geschehene  (wieder  der 
Reigen!)  belehrt.  Ihr  bleibt  auch  nunmehr  das 
SchluBwort.  In  einem  ganz  neu  geschaffenen  Stuck, 
einem  wundervoll  melodischen,  harmonisch  be- 
ruhigenden  Wiegenlied  fiir  den  letzten  Schlaf,  darin 
eine  zarte  Erinnerung  an  die  klagende  Einleitungs- 
musik  und  der  verklarte  Klang  der  Erlosungshar- 
monien  mit  Orgel  und  Glocken  hinter  der  Szene. 
Kein  Zweifel,  daB  dieser  SchluB  musikalisch  befrei- 
ender,  szenisch  reiner  wirkt  als  der  unruhige  von 
friiher.  Er  muB,  soweit  ich  nach  einer  Konzertauf- 
fiihrung  urteilen  darf,  auch  auf  der  Eiihne  vollen 
Eindruck  machen. 

Ich  gestehe,  daB  in  diesem  so  eigenartigen  Werk 
auch  mir  das  ruhelose  Chroma  manchmal  zu  weit- 
gehend  scheint,  obwohl  es  durch  die  angedeuteten 
Anderungen  nicht  nur  szenisch,  sondern  auch  musi- 
kalisch sehr  viel  gewonnen  hat.  Nichts  lehrreicher 
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fur  Schrekers  spatere  Entwicklung,  als  in  dies  em 
das  Streben  nach  architektonischer  Zusammenfas- 
sung,  nach  Ersetzen  des  Rezitativischen  durch  das 
Melodische  und  groBerer  harmonischer  Bestimmt- 
heit,  kurz  nach  Vereinfachung  eines  Stils,  der  zu 
kompliziert  zu  werden  drohte,  um  noch  theater - 
maBig  zu  sein,  gleichsam  in  statu  nascendi  beobach- 
ten  zu  konnen.  Die  nachste,  wertvollste  Frucht  die- 
ser  Richtung  bedeuten  die  ,,Gezeichneten". 

Die  Gezeichneten 

Es  ist  kein  Widerspruch  zu  der  behaupteten 
stilistischen  Vereinfachung,  wenn  das  motivische 
Leben  in  den  ,,Gezeichneten"  wieder  reichhaltiger 
entwickelt  erscheint  als  im  „  Spiel werk".  Vom  Nur- 
Symbolisch-Allegorischen  weg,  blutvollem  Leben 
wieder  zu  wendet  sich  die  dritte  Oper,  zu  lebendi- 
gen  Menschen,  die  psychologisch  zu  deuten,  umzu- 
werten  waren.  Dazu  ist  das  Erinnerungsmotiv,  vari- 
iert  und  polyphonisch  verbunden,  ein  vorziiglich 
dienliches  Mittel.  Trotzdem  erreicht  das  motivische 
Spiel  nirgends  die  Lebhaftigkeit,  die  vielstimmige 
motivische  Polyphonic  des  ,,Fernen  Klanges",  be- 
schrankt  sich  gerne  auf  melodische,  kantable  Wen- 
dungen,  die  noch  mehr  aus  musikalischen,  nicht 
einmal  stets  aus  textlichen  Griinden  wiederholt, 
und  durch  haufige  Verwandlung  in  neuer  Form 
(nicht  neuer  ,,Bedeutung")  auftauchen.  Ein  charak- 
teristisches  Motiv  des  Vorspiels  erscheint  zuerst 
frohlich  beschwingt,  wie  von  turbulenter  Festfreude 
getrieben,  um  bald  darauf  zuruckgehalten  und  ver- 

121 


,traumt  zu  Carlottas  Kunstlerschaft  in  Bezichung 
zu  treten,  wie  die  spateren  textlichen  Zusammen- 
hange  klar  machen.  So  wenig  regiert  hier  Bewuiit- 
Gedankliches,  so  sehr  UnbewuJBt-Musikalisches. 
Schreker  selbst  hat  einmal  dieses  Motiv  als  das  des 
Ruhmes  und  kiinstlerischen  Strebens  bezeichnet 
und  dabei  ausdriicklich  auf  den  Festzug  im  dritten 
Akt  und  das  Erscheinen  des  Apollo  verwiesen. 
Aber  er  hat  auch  damals  eines  der  Hauptmotive, 
das  wir  nur  als  Alviano  zugehorig  verstehen  konnen, 
als  „  Carlottas  Liebesblick  in  Verbindung  mit  ihrem 
Wunsche,  Alviano  zu  malen"  gedeutet  und  damit  ge- 
zeigt,  daB  eben  glucklicherweise  bei  seiner  Art  zu 
komponieren  das  Rein-Gedankliche  hinter  dem 
Genial-Intuitiven  zurucktritt.  Seine  Motive  sind 
keine  Etiketten,  sondern  vieldeutige  Symbole.  Das 
baumeisterliche,  formbildende,  konstruktive  Ele- 
ment rundet  die  Szene,  ttirmt  den  Akt,  harmonische 
Grenzenlosigkeit  wird  wohltuend  beschrankt  durch 
tonale  Bestimmtheit,  ja  nicht  selten  durch  reine 
Diatonik,  die  Gesangslinie  dominiert  wieder.  Darin 
sehe  ich  Vereinfachung,  Fortschritt  im  scheinbaren 
Ruckschritt,  Zukunft  durch  Ankniipfen  an  bewahrt 
Vergangenes. 

Das  Vorspiel  —  vielleicht  ware  es  ohne  die  ,,Be- 
stellung"  fiir  die  Wiener  philharmonischen  Konzerte 
gar  nicht  entstanden,  da  das  ,,Spielwerk  und  die 
Prinzessin"  und  der  ,,Schatzgraber"  unmittelbar  mit 
der  Szene  beginnen  —  malt  wie  Carlotta  Seelen, 
drei  Seelen  in  starkster  Kontrastierung :  Alviano 
in  mehreren  Motiven,  seine  unter  den  beruhmten 
Harmonietrillern  eines  betorend  unwirklichen  Or- 
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chesterklangs  sehnsuchtig  aufstrebende  Melodic  der 
BaBklarinette,  Bratschen  und  Celli,  aus  der  sich  an- 
dere  Alviano-Zuge  entwickeln,  in  ihrer  Fortsetzung 
der  thematisch  wichtige,  melodisch  so  uberaus  ein- 
dringliche  Septimenaufschwung,  dann  der  feste 
Rhythmus  der  herben  funftonigen  Hornschritte,  die 
klar  den  Fluch  der  Mifigestalt  empfinden  lassen.  Im 
Allegro  vivace  kiindet  sich  das  eben  genannte  The- 
ma  der  Festesfreude  an,  ,,alle  Marchen  werden  leb en- 
dig",  antizipiert  eine  feurige  Melodic  phantastische 
,,burleske"  Lustigkeit  kiinf tiger  Bacchanale,  in  der 
schon  heimlich  Tamare  steckt,  um  plotzlich  in 
seinem  ganzen  prachtvollen,  unwiderstehlich  italie- 
nischen  Elan  herauszustiirmen  mit  seiner  sieghaften 
Kantilene,  der  blendende  Trompeten  und  schmet- 
ternde  Homer  die  Festesfreude  hinzufugen.  ,,Ge- 
heimnisvoll"  naht  Carlotta  in  seltsam-miiden  chro- 
matisch  absinkenden  Akkorden,  die  iibrigens  ahn- 
lich  auch  spater  den  verzagenden  Alviano  geleiten, 
,,klagend"  folgt  ihr  das  Alviano-Thema  in  immer 
veranderter  Gestalt,  und  seine  sehnsiichtige  Septime 
paart  sich  mit  den  Akkorden  ihrer  Kunstlerschaft. 
Die  traumhaft-verlorene  Stimmung  des  Anfangs, 
mit  einem  Teilmotiv  Alvianos,  diesmal  aber  vom 
Fluch  der  Hafilichkeit,  des  inneren  Versagens  dro- 
hend  begleitet,  fiihrt  zu  dem  in  reinem  D.Dur  ver- 
schwebenden  SchluB. 

Mit  dusteren  Schlagen  eines  Motivs  der  stra- 
fenden  Gerechtigkeit  setzt  die  kurze  Einleitung 
zum  ersten  Akte  ein,  der  zunachst  in  lebhafter 
Bewegung  die  bei  Alviano  versammelten  Edlen 
vorfiihrt.  Kleine,  wenig  verwendete  Motive  schil- 
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dern  Leichtfertigkeit,  unbedenkliches  Lieben; 
meisterlich  unmerklich  entwickelt  sich  ein  schwung- 
voll  gesteigertes  Ensemble  schoner  Mannerstimmen 
bis  zur  melodischen  Hohe:  ,,Alle  Marchen  werden 
lebendig".  Mit  seinen  muden  Akkorden  antwortet 
Alviano,  leitet  zu  seiner  Erzahlung:  ,,Es  gab  Fruh- 
lingsnachte",  in  der  die  Schmach  seiner  Selbstver- 
achtung,  der  Fluch  seiner  HaBlichkeit  erschutternd 
geschildert  wird,  in  einer  deklamierenden  und  doch 
so  uberaus  eindringlichen,  durch  das  Motiv  der  HaB- 
lichkeit beherrschten  Melodik. 

Das  Erscheinen  des  Notars  verlangt  Aufklarung. 
Zum  erstenmal  1st  vom  Eiland  Elysium  in  sanften 
Dreiklangsharmonien  die  Rede,  in  beriickenden 
Klangen  von  Streichern,  Klaviertriolen  (das  Klavier 
ist  in  der  ganzen  Oper  obligat)  und  nachschlagen- 
der  Harfen.  Ein  keeker  Satz  mit  einer  Ginevra- 
Phrase  und  einigen  fur  den  Banditen  Pietro  be- 
zeichnenden  Bildungen  will  vom  Ernst  der  Situa- 
tion nichts  wissen,  in  rasendem  Anstiirmen  wird 
Tamares,  des  Eintretenden  Uberschwang  erreicht. 
Kaum  hat  er  Zeit  von  seiner  schicksalsschweren  Be- 
gegnung  mit  Carlotta  zu  erzahlen,  zu  einem  gravi- 
tatisch  ernsten  Motiv  des  ,,hohen  Senats",  so  er- 
scheint  dieser  selbst  mit  diesem  meistersingerlich 
schweren  Blechblaser-Thema,  wahrend  eine  zier- 
lich-elegante  Klarinettenfigur  Carlotta,  hier  nur 
grande  dame,  vorstellt.  Ein  zorniger  Ausbruch  des 
Burgermeisters  iiber  die  Gewalttaten,  sein  Dank 
fiir  die  Schenkung  (Elysiumakkorde),  ein  galant 
ritterliches  Gesprach  Tamares  mit  Carlotta,  ein  von 
finsteren  Synkopen  gestutztes  Adorno-Motiv,  die 
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ernst  gewordene  Fortsetzung  des  Gesprachs  Ta- 
mare-Carlotta,  mit  ganz  ungemeiner  Suite  und  sug- 
gestivem  Reiz  einer  aparten  Melodik  der  weiblichen 
Singstimme,  dann  ihre  krankhaft  miiden  Akkorde, 
Tamares  brutaler  Aufbruch,  die  schiichterne  Ein- 
ladung  Alvianos  (sein  Motiv)  an  Carlotta,  ein  kurzes 
Nachspiel  mit  den  Thetnen  der  Kunstlerschaft  und 
Alvianos  —  in  ihrer  Knappheit,  Lebendigkeit,  kon- 
trastierenden  Vielfaltigkeit  und  doch  einheitlichen 
Geschlossenheit  erne  Szene  voll  hochster  Meister- 
schaft.  LustspielmaBig  bewegt  das  folgende  Inter- 
mezzo Pietro-Martuccia,  vielleicht  zu  lang  und  for- 
ciert  lustig,  aber  jedenfalls  als  musikalischer  Gegen- 
satz  wertvoll.  Denn  nach  ihr  spinnen  sich  die  zarte- 
sten  Carlotta-Alviano-Empfindungen  in  einer  Szene 
voll  wunderbarstem  Stimmungsgehalt  fort.  Hier 
enthiillt  sich  zum  erstenmal  voll  die  grofie  Kunst,  in 
halben  Worten,  vagen  Andeutungen  tiefstes  Ge- 
fiihl  ahnen  zu  lassen.  Ein  verhalten-ruhiges  Konver- 
sationsthema,  das  doch  mit  Carlottas  Kiinstlermotiv 
verwandte  Ziige  aufweist,  dieses  selbst,  Alviano- 
Melodik  in  reinster,  diatonisch  variierter  SiiBe,  in 
Streichern  singend,  von  Harfen  umglitzert,  erfiillt 
diesen  Teil  bis  zu  Alvianos  Wutausbruch  uber  den 
Hohn,  ihn  malen  zu  wollen,  mit  seinen  wilden  Dis- 
sonanzen  und  grellem  HaBlichkeitsmotiv.  Wunder- 
sam  besanftigt  sich  der  Aufruhr  durch  Carlottas 
Ruhe.  Ihre  Erzahlung  von  dem  Atelier  vor  der  Stadt, 
von  dem  gebiickten,  hafilichen  Mann  (Motiv  der  MiB- 
gestalt),  von  dem  Interesse,  das  sie  an  ihm  nimmt 
(seine  aufstrebende  Septime,  zum  Oktaven-,  zum  No^- 
nensprung  entwickelt,  aus  dem  ein  neuesLiebesmotiv 
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wird),  von  der  aufgehenden  Sonne,  von  Schonheit, 
die  aus  HaBlichkeit  f rei  wird,  seine  scheue  Ergriffen- 
heit,  keimende  Liebe,  zartes  Wunschen,  ein  letzter 
Rest  von  Nicht-Verstehen  und  angstlichem  Wehren 
—  eine  Liebesszene  von  einer  eigenartigen  und  be- 
zaubernden  Schonheit,  wie  sie  Schreker  noch  nicht 
gelungen  war.  DaB  er  auch  sie  noch  iibertreffen 
konnte,  1st  das  Unbegreifliche  der  Atelierszene  des 
folgenden  Aktes. 

Diesen  leitet  nach  kurzem  lebhaftem  Orchester- 
satz  (aus  dem  Elysiummotiv)  die  bewegte  Sena- 
torenszene  ein,  die  von  einem  Zitat  des  Senatoren- 
und  des  HaBlichkeitsthemas  Alvianos  abgesehen  auf 
gegebenes  Tonmaterial  willig  Verzicht  leistet,  ob- 
wohl  genugend  textlicher  AnlaB  fiir  motivische  An- 
spielungen  gegeben  ware.  Beweis  fiir  musikalische, 
nicht  blofi  gedankliche  Logik,  Ablehnung  der  Leit- 
motivik  urn  jeden  Preis.  Auch  weiterhin  in  der 
Szene  Herzog-Tamare  wird  Drohendes,  Unheil- 
schwangeres,  ariose  Lebensbejahung  Tamares,  wie 
seine  Liebesqual  durchaus  in  neuen  Tonen  gestal- 
tet.  Dabei  wird  freilich  des  Tamare-Themas  nir- 
gends  vergessen,  in  rhythmischer  Verzerrung,  in 
verhiillten  BaBnoten,  in  wildem  Moll,  in  glanzen- 
dem  Schwung  fuhrt  es  durch  alle  Stationen  dieser 
ziigellosen  Mannlichkeit  bis  zu  dem  vermessenen 
Schwur,  das  Weib,  das  ihn  abgewiesen,  zur  Dime 
zu  machen.  Und  immer  ein  entfesselter  Gesangs- 
iiberschwang,  der  sich  durch  Adornos  diistere  Mah- 
nung  (Gerichtsthema)  nur  kurz  unterbrechen  laBt, 
um  gleich  wieder  sein  grenzenloses  Gefuhl  in  betau- 
benden  Schilderungen  von  den  Wonnen  des  Eilands 
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hinstromen  zu  lassen.  Wieder  die  Drohung  des  ra- 
chenden  Gerichts  (,,Entdeckt  man  der  Grotte  Ge- 
heimnis,  sind  wir  verloren"),  zur  Frage  nach  Sal- 
vage bloB  der  zwiespaltige  Dur-Moll-Wechsel  des 
Vorspiels,  doch  ohne  eines  der  Alviano-Motive,  erst 
spater  das  der  MiBgestalt;  leidenschaftliches  Ende 
der  aufgeregten  Unterhaltung.  Und  als  Zwischen- 
spiel  ein  verliebt  singendes  Andante  in  ausdrucks- 
voller  Diatonik,  ganz  von  Tamares  Schonheit  ge- 
schwellt,  und  sich  auf  Alvianos  Hafilichkeit  besin- 
nend,  wo  es  sich  zur  verwandelten  Szene  wendet. 
Und  nun  das  Atelier.  Ein  mondanes  Plauderthema 
ist  wiederholt  zur  Stelle,  um  durch  konventionelles 
Lacheln  tragisches  Erleben  geschickt  zu  maskieren. 
In  immer  neuen  Formen,  neuen  Entwicklungen  zie- 
hen  sich  Alvianos  Themen,  das  der  Liebe,  die  auf- 
steigende  Sehnsuchtsseptime,  die  markante  HaB- 
lichkeit  durch  das  Ganze.  Zu  Carlottas  symbolischer 
Erzahlung  von  den  gemalten  Handen,  und  wenn 
ihr  eigenes  Kranksein  nicht  mehr  verborgen  werden 
kann,  geistert  eine  seltsam  beklemniende  Akkord- 
folge,  die  an  das  erste  chromatische  Absinken  ent- 
fernt  erinnert.  Versteht  sich,  daB  das  Thema  der 
Kunstlerschaft  nicht  fehlen  kann  und  ein  kleines, 
eingefiigtes  Arioso  erzahlt  in  gedampfter  Innigkeit 
von  lieben,  einfachen  Schb'nheiten  des  Alltags.  Aus 
diesem  Material  baut  sich  eine  hinreiBende  Opern- 
szene  auf,  so  ganz  in  liebliche  Lyrik,  in  unsaglich 
bestrickende  Melodik,  in  zartestes  harmonisches 
und  klangliches  Kolorit  getaucht,  auf  dem  Hohe- 
punkt  das  hypnotisierende  Akkordflimmem  des 
Vorspiels  eindrucksstark  wiederholend,  in  wunder- 
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barster  Beseeltheit  in  einem  Fast-zu-viel  von 
Wohllaut  und  Gemiit,  von  unterdrucktem  Begehren 
und  mudem  Entsagen,  von  Lebensgluck  und  Todes- 
angst  das  Unaussprechliche  in  zarten  wie  in  satten 
Farben  malend.  In  schneidendem  Moll  kiindigt 
sich  mit  Adorno  das  Schicksal  Carlottas  an:  das 
Tamare-  Moti  v. 

Festliche  Rhythmen  des  Vorspiels  eroffnen  den 
dritten  Akt.  Wieder  eine  neue  musikalische  Welt. 
Von  weitem  Tamares  Stimme  mit  seinem  eigenen 
Motiv.  Pietro-Martuccio  —  kurze  Reminiszenzen 
ihrer  Themen  und  des  Ginevra-Motivs,  auch  die 
Justiz  draut  dazu.  Alvianos  Liebesgluck  und  Ely- 
siumstimmungen  eignen  seiner  Unterredung  mit 
dem  Podesta,  doch  hier,  wie  in  der  folgenden  Szene 
Carlotta-Herzog,  kommt  aus  verborgenen  Quellen 
immer  Neues  an  motivischen  und  melodischen  Ein- 
fallen  in  reicher  Fiille  hervor.  Auffallend  eine  Bin- 
dung  des  Tamare-  und  Elysium- Mo tivs,  wie  Car- 
lotta  von  ihrer  Angst  vor  dem  Eiland  spricht;  neu 
eine  groBere  dreiteilige  E-Dur-Gruppe,  mit  einem 
breiten,  von  Liebe  und  Sommernacht  klingenden 
Sang.  Tamares  Schonheit  und  Liebesschmerz  haben 
sich  tief  in  Carlottas  Seele  eingepragt,  schwacher 
werden  Erinnerungen  an  die  Malszene,  an  Alvianos 
Liebe,  starker  die  Reminiszenz  an  seinen  eigenen 
Einwand  von  dem  scheufilichen  Untier  unter  blii- 
henden  Blumen.  Ein  Wogen  und  Flustern,  Locken 
und  Raunen  hebt  an  und  ruhig  wiegt  sich  in  seliger 
Verziickung  Carlottas  Stimme  in  dieser  Pracht, 
schwebend  in  der  Melodie  dieser  einzigen  Sommer- 
nacht: ,,Ah,  welche  Nacht."  Immer  neue  Stimmen 
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nehmen  sie  auf,  steigern  sich,  mit  Elysiumthemen 
vereint,  zu  sinnverwirrter  Ekstase.  Maskenzug, 
Bacchantenraserei  folgen,  die  Musik  genau  wie  im 
Vorspiel,  mit  der  burlesken  Episode,  dem  Maler- 
motiv  Carlottas,  das  hier  Kunst  mit  Sinnenrausch 
vermahlt  (Apollo  herrscht!),  bis  zum  Gipfel,  dem 
Erscheinen  Tamares,  des  Siegers,  dem  sich  Carlotta 
selbstvergessen  an  den  Hals  wirft.  Noch  mahnt  das 
kranke  Herz  mit  den  seltsamen  Akkorden;  Elysium 
ist  machtiger,  jubelnd  einen  sich  die  Stimmen  des 
Liebespaares  und  verklingen  in  der  Feme.  Alviano 
hat  sie  vernommen.  Aller  Schmerz  seiner  sehnsuch- 
tigen  Motive,  alle  Scharfe  seines  HaBlichkeits- 
themas  wiihlen  in  dieser  Szene,  in  schroffem  Gegen- 
satz  dazu  die  Huldigung  des  Volkes  mit  dem  fest- 
lich-rauschenden  Elysiummotiv  (wie  am  Eingang 
des  zweiten  Aktes).  Dann  der  finstere  Einschnitt 
mit  dem  Gerichtsthema  -  Alviano  hort  nur  den 
Gesang  der  Liebesgrotte  (Tamares  Motiv) 
die  schwere  Klage,  die  Konfrontation  mit  Ginevra 
Scotti,  vielfach  durch  schon  bekannte  Themen  illu- 
striert  bis  zum  Stichwort:  Tamare.  Ein  Fernorche- 
ster  von  Floten,  2  Homern,  Klavier,  Harfe,  Strei- 
chern,  Triangel,  Tamburin  singt  von  d£r  verfuhre- 
rischen  Grotte,  tragt  verlorene  Bruchstiicke  des 
Liebesgesangs  heruber.  Gericht  und  Anklage  schlie- 
fien  furchtbar  das  &ild.  Zwischenspiel  des  Orche- 
sters.  Alvianos  Verzweiflung,  der  Gesang  der  Lie- 
benden,  die  drohende  Klage  —  diese  Themen  geben 
die  tragischen  Akzente  dieses  sturmgepeitschten 
Stiickes.  Mit  unheimlicher  Ruhe  geht  es  der  letzten 
Entscheidung  entgegen,  unheilkiindende  Akkorde 

9    Hoffmann,  Schreker 

129 


iiber  gleichmafiiger  Triolenbegleitung,  dazu  die 
scharf  pointierte  Aussprache  der  beiden  Todfeinde. 
Erst  allmalig  stellen  sich  die  motivischen,  psycho- 
logischen  Beziehungen  zu  Friiherem  her  (auffallen- 
derweise  keine  Reminiszenz  bei  Tamares  entschei- 
dendem  Zitieren  von  Alvianos  Motto:  ,,Die  Schb'n- 
heit  sei  Beute  des  Starken").  Unmoglich,  sie  alle 
aufzudecken.  Die  Alviano- Motive  stehen  voran, 
Carlottas  kranke  Harmonien  huschen  vorbei,  der 
Gesang  der  todlichen  Liebesstunde  rauscht  voriiber, 
schmerzvoll  bei  Trompeten  und  Posaunen  die  Ak- 
korde  der  Krankheit,  Tamares  letztes  grandioses 
Aufbaumen,  sein  Verrocheln  unter  Alvianos  Hafi- 
lichkeitsmotiv.  Carlottas  Erwachen  erweckt  noch 
einmal  alles,  was  Alviano  an  Liebe  gekannt  hat,  sie 
stoik  ihn  erschreckt  zuriick  (verzerrt  schrillt  sein 
Motiv  der  MiBgestalt)  ubermachtig  klingt  nur  ihr 
Sehnen  nach  Tamare,  sie  stirbt,  sein  Thema  im  Her- 
zen,  mit  den  leisen  Akkorden  ihrer  Hinfalligkeit. 
Und  dann  Generalpause.  Und  unbegleitet,  abgehackt, 
ohne  Schrei,  ohne  Pathos,  fast  gesprochen,  Alvianos 
ergreifender  Irrsinnsausbruch.  Das  unbegreifliche 
Schwirren  des  Vorspielanfangs,  der  Atelierszene 
begleitet  den  armen  Narren  hinaus,  wehmiitig  fol- 
gen  ihm  seine  ungliickbeladenen  Themen,  bis  zu- 
letzt  das  Motiv  der  Hafilichkeit  bei  den  Blasern 
zu  zarten  Schwankungen  der  Harmonie  D-Dur- 
D-Moll,  bis  aufrauschende  Laufe  den  letzten,  fur 
Moll  entschiedenen  SchluBdreiklang  zu  machtigem 
Schlag  herbeizwingen. 

Dieser  dritte  Akt  ist  besonders  bewundernswert 
in  seinern  weit  und  groB  gestalteten  Aufbau:  eine 
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einzige,  kaum  unterbrochene,  konsequente  Steige- 
rung,  die,  mit  verlorenen  Panfloten  beginnend,  iiber 
das  von  Carlottas  Sehnsucht  intonierte,  bis  zu  or- 
giastischem  Taumel  anschwellende  Nocturne  zu 
dem  starken  Einschnitt  der  finsteren  Gerichtsszene 
fuhrt,  um  mit  dem  erschutternden  Epilog  in  der 
Grotte  den  tragisch  gewaltigsten  AbschluB  zu  fin- 
den.  Wobei  ich  nicht  verschweigen  kann,  daB  ich  in 
den  zwei  Gesprachen  Carlottas  mit  dem  Herzog  und 
Alvianos  mit  dem  Podesta,  die  uberdies  einander  auf 
4en  Fersen  folgen,  wie  auch  in  der  Ginevra-Szene 
manches  als  undramatisch  retardierend  empfinde, 
das  Sinnfallig-Bildhafte  der  Szene  durch  Explikatio- 
nen  storend  und  den  FluB  der  Nachtmusik  unterbre- 
chend ;  dieser  groBen  Bewegung,  der  man  sich  um  so 
williger  hingegeben  hatte,  als  alle  Wundernachte 
Arabiens  in  diesen  betorenden  Klangprachten  ver- 
wirklicht  erscheinen,  in  denen  ,,alle  Marchen  leben- 
dig"  werden  .  .  . 

Der   Schatzgraber 

Wie  die  ,,Gezeichneten"  stilistisch  naher  dem 
,,Fernen  Klang"  stehen,  so  gehort  die  letzte  Oper 
naher  zum  „  Spiel werk".  Dort  Italien,  hier  deutsches 
Mittelalter,  dort  psychologische  Entwicklungen, 
hier  Marchenbilder,  aneinander  gereiht.  Aber  auch 
hier  der  Zug  zur  Vereinf  achung  in  Text  und  Musik. 
Ohne  orchestrales  setzt  unmittelbar  das  szenische 
Vorspiel  ein.  Ein  Harfenlauf  als  Auftakt,  ahnlich 
dem  Celestalauf  des  ,,Salome"-Beginns,  und  schon 
intoniert  die  Stimme  des  Konigs  seine  Szene  mit 


dem  Narren,  die  das  ganze  Vorspiel  einnimmt.  Zu- 
nachst  nur  tonmalerisch  von  Schmuckglitzern  er- 
fiillt  und  deklamatorisch  komponiert.  Allmalig 
kommt  es  zu  motivischer  Befestigung.  Ein  gedampf- 
tes  Trompetenmotiv  des  Schmuckraubes,  ein  breites 
Gesangsthema,  das  dem  Schmuck  gilt  und  zugleich 
der  Schonheit  und  dem  Liebesgluck,  die  sein  Zau- 
ber  schenkt,  daher  das  wichtigste,  am  meisten  durch- 
gefiihrte  Motiv  der  Oper.  Eine  Mollwendung  mit 
klagender  Oboe  erzahlt  vom  Kummer  der  beraub- 
ten  Furstin.  Wie  der  Narr  den  Preis  verlangt,  ,,ein 
Weib",  ist  diese  Dominantharmonie  mit  italienisch 
vorgehaltener,  chromatisch  abfallender  Terz  nicht 
nur  fur  seine  Sehnsucht  bezeichnend,  gewinnt  viel- 
mehr  erst  fur  das  Liebespaar  gesteigerte  Bedeutung. 
Des  Narren  Liebesverlangen  gesellt  sich  ein  zart, 
wie  verschamt,  in  Triolen  niedereilender  Klarinet- 
tenlauf  zu,  in  Vorschlagen  zuruckhaltend,  von 
ausdrucksvoller  Oboe-Kantilene  fortgefuhrt.  Nun 
wird  Elis  vorgestellt.  tJber  pochendem,  gleichfor- 
migem  Hornrhythmus  sordinierte,  andeutende  Strei- 
cherakkorde,  und  dann  in  schlichtester  StrauBischer 
Dur-Diatonik,  im  Wechsel  von  Dominante  und  To- 
nika,  die  sanfte  Melodic  des  Sangers.  AnschlieBend 
geheimnisvolle  Akkordfolgen  des  Schatzsuchers. 
Ein  bewegtes  Trompeten-Quintenmotiv  begleitet 
die  Boten,  die  ihn  finden  sollen,  spater  im  zweiten 
Akt  den  Triumph  des  Gefundenen,  ein  lustiger  Trio- 
lenrhythmus  die  Hoffnungen  des  Konigs  und  des 
Narren,  in  frohlichem  A-Dur  das  Vorspiel  ab- 
schliefJend. 

Fagott    und    Kontrafagott    in    zweistimmigem 
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Stelzschritt  charakterisieren  den  Junker  Brautigam, 
Horner  antizipieren  in  kurzem  Vorspiel  sein  albern- 
frivoles  Brautlied.  Bei  Erwahnung  des  Hehlers,  der 
den  Schmuck  hutet,  eine  geheimnisvolle  Akkord- 
wendung,  die  in  Elis'  Ilsen-Ballade  im  zweiten  Akt 
wiederkehrt.  Eine  charakteristische  Folge  von  vier 
Dur-Dreiklangen,  mit  einer  rhythmischen  Figur  ver- 
bunden,  wiederholt  sich,  so  oft  von  den  fiinf  Sma- 
ragden  die  Rede  ist.  Albi,  ein  drohend  abreifiendes 
BaBmotiv,  das  aber  nicht  der  Person,  sondern  sei- 
nem  Tun  eigen  ist,  dem  Mord,  den  Verbrechen  der 
Els.  Die  Szene  formt  sich  durch  Wiederholung  des 
Brautlieds  durch  den  abziehenden  Junker.  Ein 
starker  Ausbruch  der  Els  folgt,  ihre  Sehnsucht  nach 
dem  Schmuck,  dem  Bringer  von  Schonheit  und 
Gltick,  ihr  Grauen  vor  dem  blutigen  Weg  zu  ihm 
erzwingen  die  schonsten  melodischen  und  drama- 
tischen  Akzente.  Der  drohende  Mord  beschattet 
ausdrucksvoll  die  Szene  mit  Albi.  Farbloser  ver- 
lauft  das  Gesprach  mit  dem  scheinheiligen  Vater, 
um  so  lebendiger  der  folgende  Auftritt.  In  Quinten 
stiirmende  Horner  larmen  in  dem  Trubel  der  Gaste, 
darin  ein  Idyll,  das  ganz  ungemein  weiche  und 
zartliche  Liebesgesprach  zwischen  Els  und  dem 
Vogt,  dessen  reizvolle  Kantilene  als  Erinnerungs- 
motiv  noch  im  zweiten  Akt  mit  ihm  erscheint.  Elis 
tritt  auf,  wie  er  im  Vorspiel  geschildert  wurde, 
feierlich  verkundet  er  die  Heiligkeit  seiner  Sen- 
dung,  in  packenden  Farben  (Albi-Motiv)  schildert 
er  sein  unheimliches  Erlebnis  im  Walde,  das  Auf- 
finden  des  Schmuckes  (Akkorde  der  fiinf  Smarag- 
de)  und  in  rotem  Feuer  brennt  Els'  in  weitge- 
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schwungenw  Melodie  verliebt  aufjauchzender  Dank 
fiir  das  groBartige,  so  sehr  ersehnte  Geschenk.  Albis 
Ericheinen  setzt  Stimmung  und  Motiv  von  Ells'  Er- 
zahlung  fort;  mit  dem  Rat  des  Vogtes,  der  Schatz- 
graber  tate  besser  zu  fliehen,  drohnt  im  vollen  Or- 
chester  ein  neues  rhythmisches  Moll-Thema,  das 
im  nachsten  Akt  viel  zu  sagen  hat  und  Elis  und 
Els  Unheil  kiindet.  Noch  eines  der  vertraumten 
Lyrismen,  an  denen  die  Partie  dieses  Helden  so 
uberreich  ist,  dann  geht  es  in  atemberaubendem 
Tempo  dem  Ende  zu.  Schlag  auf  Schlag :  Els'  eksta- 
tische  Liebeserklarung  (wiederholt  die  sehnsuchtige 
Domiitantharmonie,  dann  ein  peitschender  Dreivier- 
teltakt,  der  im  dritten  Akte  zum  Gipfel  der  Liebes- 
szene  treibt),  die  Nachricht  von  der  Ermordung  des 
Brautigams  (Albi!),  ihr  Jubel  (der  Dreivierteltakt 
weiter),  die  Verhaftung  des  unschuldigen  Schatz- 
grabers  (Unheilmotiv  und  Mordmotiv),  die  knappe 
Auseinandersetzung  Vogt-Els  (sein  Liebesthema), 
und  ihr  mafiloser  Verzweiflungsschrei  (Mord-  und 
Unheilthema),  und  als  SchluB  im  Fortissimo  der 
Trompeten  die  groBe  Schmuckmelodie  in  Moll:  ein 
unvergeBliches  dramatisches  Brio! 

Zweiter  Aufzug.  Kurze  dreiteilige  Orchester- 
einleitung.  Zu  dem  Motiv  des  Unheils  treten  eine 
aufsteigende  unerbittliche  Figur  der  schreitenden 
Monche  und  die  harten  Akkorde  des  Todesurteils. 
Ein  rhythmisches  Motiv  von  drei  gestopften  Hor- 
nern  charakterisiert  den  aufgerichteten  Galgen. 
Els  trifft  mit  dem  Narren  in  einer  Szene  von  kom- 
primierter  dramatischer  Intensitat  zusammen.  Eine 
Reihe  schon  bekannter  Erinnerungsmotive  blitzt 
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auf,  des  Narren  Schellenklappern,  seine  Weibes- 
sehnsucht,  das  Leid  der  Konigin,  das  Suchen  nach 
Elis  und  in  heiter  melodischer  Entwicklung  sein 
einfach-schones  Gesangsthema.  Mit  der  Orchester- 
Einleitung  identisch  hebt  die  gewaltige  Hochge- 
richtsszene  an.  Ein  ironisches  Intermezzo  der  alten 
Jungfern  in  flussigem  Parlandostil,  dann  setzt  mit 
einem  Gewirr  geteilter  Streicher,  hoher  Glocken  und 
Celestaklange  iiber  dem  aufsteigenden  unerbittlichen 
Motiv  (Gang  zum  Hochgericht  etwa)  noch  entfernt 
die  eintonige  Litanei  der  Monche  unisono  ein  (Fis- 
Moll). 

Els  bittet  den  Vogt  (seine  Liebeskantilene)  um 
die  Erlaubnis,  mit  dem  Verurteilten  zu  sprechen. 
Der  ist  verloren  (die  Akkorde  des  Urteils).  In 
H-Moll  setzt  sich  das  starre,  gemessene  Schreiten 
des  Zuges  fort,  unterbrochen  von  dem  Gesprach  des 
Liebespaares,  sie  in  ihren  leidenschaftlichen  Drei- 
viertelrhythmen,  er  erwidernd  mit  einer  neuen, 
schwungvollen,  im  Rhythmus  an  das  Schmuckthema 
anklingenden  Liebesmelodie.  Wieder,  diesmal  in 
Cis-Moll,  die  BaBfigur,  nunmehr  absteigend  die 
dustere  Litanei,  wieder  bei  den  Trompeten  das 
drohende  Unheil  —  dann  darf  Elis,  seiner  letzten 
5  Bitte  gemaB,  singend  vom  Leben  scheiden.  Be- 
ginnend  mit  seinen  Hornrhythmen,  den  verschleier- 
ten  Dominantakkorden  und  seiner  schonen  Melodie. 
Daraus  wird  ein  arioser  Gesang  von  hochster  Be- 
seeltheit  und  groBter  Steigerung,  verbunden  mit  vir- 
tues eingefuhrten,  immer  machtiger  anschwellenden 
Chor ensembles,  dazu  als  unheimlicher  Cantus  fir- 
mus  der  BaB  der  Monche,  die  Verzweiflungsschreie 
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der  Els  und,  alles  iibertonend,  der  imrner  ekstatischer 
quellende  Gesang,  bis  sich  die  Triolen  der  Suchen- 
den  vordrangen,  der  wilde  Vogt  rnit  dem  energi- 
schen  Galgenthema,  die  wirren  Homsignale  der 
naherkommenden  Rettung  bis  nach  diesem 

szenisch  und  musikalisch  gleich  packenden  Hohe- 
punkt  mit  den  Motiven  des  gefundenen  Schatz- 
grabers  und  den  seltsamen  Akkorden  der  Laute  die 
Entwicklung  wieder  zum  Beginn  leitet  in  unerhor- 
ter  architektonischer  Formung.  Wie  eine  Koda 
schliefit  sichs  an1:  die  Botschaft  des  Herolds  (die 
kranke  Konigin,  das  Schmuckmotiv,  Elis'  Ruhm  mit 
denselben  festlichen  Rufen,  die  dem  Suchen  galten, 
seine  Schande  durch  das  Mordthema  gezeichnet), 
ein  jubelnder  Chorruf,  Elis  winkend  zum  Abschied 
(das  Trompetenthema  des  Schmuckraubes,  und  sein 
neues  Liebesmotiv,  das  ein  Wiedersehen  fur  mor- 
gen  verheiBt),  die  verhallenden  Trompetentriolen, 
die  kurze,  spannende  Szene  mit  dem  Vogt  (das 
Thema  des  Mordes,  den  er  aufklaren  wird!).  Das 
grofie  Gemalde  ist  fertig.  Noch  bleibt  Els  mit  ihrer 
Verzweiflung  (der  Schmuck,  die  Laute!).  Albi 
kommt,  seinen  Lohn  zu  fordern,  sein  Mordthema 
variiert  in  leidenschaftliches  Verlangen.  Noch  eins 
hat  er  zu  tun,  Elis  (dessen  Gesangsthema)  suchen, 
der  an  den  Hof  ritt  (das  festliche  Triolenthema), 
ihm  die  Laute  rauben  (die  seltsamen  Akkorde).  Eine 
letzte  Erschutterung  Els'  in  der  Einsicht  ihrer  Ver- 
worfenheit,  und  gleichsam  eiitschuldigend  nochmals 
das  Schmuckthema,  klagend  vom  Englischhorn 
intoniert,  die  Ursache  so  vielen  Ungliicks,  den  Akt 
endigend. 
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Der  dritte  1st  ein  einziges  lyrisches  Gedicht, 
konzentriertes  Gefuhl,  restloses  Ausschwingen  von 
Musik.  Im  Anfang  Elis  allein:  Kindheitserinne- 
rungen  zeugen  ein  Schlaflied  im  Volkston,  fast  ein 
wenig  sentimental,  nicht  ganz  konform  der  sonsti- 
gen  Lyrik  Schrekers,  aber  vom  Herzen  gesungene 
Kindheitserinnerung  eines  modernen  Komponisten. 
Elis,  aufgeregt,  erzahlt,  wie  ihm  die  Laute  geraubt 
wurde  (bemerkenswert  die  kaum  angedeutete  Cha- 
rakteristik  der  Gewitternacht,  wie  denn  uberhaupt 
die  Transparenz  und  die  Zuriickhaltung  im  Orche- 
stral en  staunenswert  ist).  Elis  ist  vernichtet.  Er  hat 
die  Konigin  leiden  gesehn  (ihr  Motiv),  er  wird  die 
Welt  absuchen  (ein  stolzes  Motiv  der  Tat,  das  schon 
in  seiner  Erzahlung  des  ersten  Aktes  erscheint  und 
bald  wiederkommt:  ,,Der  Mann  muB  schaffen . . ."), 
er  wird  den  Schxnuck  finden  (Motiv).  Mehr  denn 
je  widerstrebt  hier  das  analytische,  niichterne  Ver- 
fahren,  wo  das  Motivische,  so  fein  es  uberall  er- 
scheint, nebensachlich  wird  neben  der  Uberzeu- 
gungskraft  des  gesungenen  Melos.  Das  Ariose, 
das  --  man  muB  es  sagen  --  Arienhafte  dominiert 
in  diesem  Akte  noch  mehr  als  in  den  ubrigen.  Nur 
daB  die  Arie  ihre  Form,  ihre  Steigerung  aus  der 
Szene  gewinnt,  mit  ihr  eins  ist.  Jede  Wendung  ist 
voll  Ausdruck,  jedes  Detail  voll  Warme.  Die  Liebes- 
motive,  die  bereits  vorbereitet  wurden,  entfalten  sich 
in  ganzer  Pracht,  immer  neue  vermehren  sie.  Ein 
vertraumtes  Zwischenspiel  leitet  vom  ersten  Teil 
der  Szene,  vom  Verschwinden  der  Els,  zu  Elis' 
Monolog,  der  von  einem  entf  ernten,  wortlos  singen- 
den  Chor  (,,Es  klingt  wie  Gesang,  wie  raunende 
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Chore'')  ganz  immateriell  begleitet  wird.  Und  dann 
erscheint  Els,  im  Mondlicht  glitz ernd  in  der  Pracht 
des  koniglichen  Schmuckes,  umwebt  vom  Silber- 
glanz  des  zauberischesten  Orchesterklangs,  strah- 
lend  in  der  Pracht  ihrer  Kantilene.  Elis  begruBt  sie 
als  iiberirdisches  Wesen  mit  hymnischen  Streicher- 
akkorden,  die  im  Nachspiel  wiederkommen,  bis  ihre 
heifie  Leidenschaft  die  seine  entfacht  (sein  Liebes- 
thema),  und  in  uberstromender  Bewegung,  im 
Zweiklang  der  Stimmen,  im  peitschenden,  immer 
schnelleren  Dreiviertel-Rhythmus,  zuletzt  in  orgi- 
astischem  Taumel  die  Klimax  auf  der  Dominant- 
harmonie  erklommen  wird.  Ein  zweites,  viel  lange- 
res  Zwischenspiel  schlieBt  hier  den  dritten  Teil  ab, 
besingt  alle  gliihenden  Entziicken  und  brausenden 
Ekstasen  einer  wahnsinnigen  Liebesnacht,  bringt 
aber  auch  den  reinsten  Abgesang  in  einer  Melodic 
voll  Liebe  und  Entsagung,  den  ,,hehrsten  Schatz", 
der  im  Nachspiel  die  sterbende  Els  entriickt.  ,,Du 
sollst  mich  nicht  fragen",  wiederholt  Els  eindring- 
lich,  und  drei  Altstimmen,  im  Orchester  postiert, 
verstarken  die  Wirkung  der  ernsten  Mahnung. 
(Siehe  StrauB:  die  Stimmen  der  Fischlein  in  der 
,,Frau  ohne  Schatten".)  Noch  einmal  lodert  im  Or- 
chester der  Brand  der  entfesselten  Sinne  empor, 
dann  kiindet  leise  das  Englischhorn  den  nahenden 
Morgen  zu  fast  unhorbarem  Tremolo  der  Streicher; 
bei  den  kaum  angedeuteten  abgerissenen  Lauten 
einer  tiefen  Flote  und  Harfe  legt  Els  Stuck  fur 
Stuck  den  Schmuck  ab,  am  schwersten  von  einem 
herrlichen  Diadem  Abschied  nehmend,  das  im  ersten 
Strahl  der  Morgensonne  im  H-Dur  des  vollen  Or- 
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chesters  (das  Schmuckthema  im  BaB)  wundersam 
aufleuchtet,  dann  siegt  die  schone  Melodic  der  ent- 
sagenden  Liebe,  kanonisch  enggefiihrt  (Zwei  Seelen 
und  ein  Gedanke),  die  auch  das  Ende  dieser  wunder- 
baren  Szene  immer  wieder  Ubergoldet.  Freilich 
mengt  sich  ein  storender  MiBton  ein.  Elis  erkennt 
das  Kettchen  mit  den  ftinf  Smaragden  (Motiv !)  und 
trotz  Els'  neuerlicher  Mahnung,  nicht  zu  fragen, 
schwingt  ein  fremder,  unbehaglicher  Mollton  mit. 
Ganz  unerwartet  F-Moll  als  SchluBdreiklang  zu  der 
siiB-entsagenden  D-Dur-Melodie. 

Festliche  Einleitung  zum  vierten  Akt,  das  froh- 
liche  Thema,  mit  dem  das  Vorspiel  au£  dem  Theater 
schloB:  Launige  Szene  des  jovialen  Konigs  mit 
seinen  unehrerbietigen  Untergebenen.  Man  bemerkt 
das  Motiv  der  kranken  Konigin  (auch  in  seiner  Um- 
kehrung!),  das  des  verliebten  Narren,  Zitate  aus 
dem  Vorspiel,  so  oft  Beziehungen  sich  ergeben. 
Kurze,  kraftige  Chorsatze,  allgemeiner  Jubel.  Da 
wird's  ernst.  Der  Kanzler  meldet  sich  (lange  rollende 
Streichertriller,  schnelle  gestoBene  Fagott-  und  Kla- 
rinettenlaufe,  mit  sehr  unerwiinschten  Fragen.  Elis 
muB  den  Verlust  der  Laute  eingestehen,  muB  be- 
richten,  wie  er  den  Schatz  erlangte.  (Wiederholte 
thematische  Anspielung.)  Er  tut  es  in  einer  phan- 
tastisch-symbolischen  Erzahlung.  Balladenton  zu 
Beginn.  Albi-Motive  (die  leidenschaftliche  Form 
vom  zweiten  AktschluB  und  spater  auch  die  ur- 
spriingliche)  melden  sich,  wenn  der  haBliche  Zwerg 
im  Marchen  den  Schatz  raubt.  Die  ersten  Tone  des 
Schmuckmotivs,  dieses  selbst  in  veranderter  Form, 
begleiten  die  legendare  Wandlung  des  Zauber- 
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schatzes  auf  Erden.  Darnit  schlieBt  der  erste  Teil 
der  Erzahlung.  Wie  ein  Seitensatz  wiederholt  sich 
die  Charakteristik  des  Kanzlers,  dessen  Erwiderung 
die  zweite  Halfte  der  Arie  gilt,  deren  Beginn  be- 
ziehungsvoll  das  Unheilthema  markiert.  Sie  lebt  in 
Erinnerungen  an  die  Liebesnacht,  aus  ihnen  ein 
Abbild  der  hdchstgesteigerten  Leidenschaftlichkeit 
gewinnend  (,,Triebhafte  Machte",  Motiv  schon  im 
ersten  Akt  bei  ,,Meister  Luck",  dem  Hehler  des 
geraubten  Schmuckes,  angedeutet!),  ahnlich  dem 
zweiten  Akt  wird  mit  wilden  Chorruf en  und  immer 
dominierendem  Gesang  ein  dynamischer  Hohe- 
punkt  ersturmt,  in  dem  uberraschend  mit  der  diiste- 
ren  Unheildrohung  der  BaBtube  unter  aufgeregten 
Streichersynkopen  der  eintretende  Vogt  die  Wen- 
dung  bringt.  Seine  Anklage,  die  Aufdeckung  der 
Wahrheit  gibt  Gelegenheit  zu  Erinnerungsmotiven 
(Albi,  Laute,  Unheil).  Machtig  kontrastiert  die 
Tragik  dieser  Enthiillung  mit  dem  dithyrambischen 
Schwung,  der  Elis'  Erzahlung  beflugelte.  Die  un- 
erwartete  Bitte  des  Narren  bereitet  wieder  eine 
ganz  neue,  ganz  eigenartig  ergreifende  Stimmung 
vor:  gezwungene  Lustigkeit,  schmerzlich  verhalte- 
ner  Ernst,  Lacheln  unter  Tranen.  Ganz  kurz  die 
Trennung  der  Liebenden,  ein  wehes,  scheues,  mut- 
loses  Erinnern  an  Liebe  und  Gliick,  eine  leise  Kla- 
rinette  in  zartester  Engfuhrung  mit  Els'  Gesang 
singt  noch  einmal  die  Melodie  entsagender  Hin- 
gebung,  und  im  eintonigen  Klingeln  von  Tamburin 
und  Becken  fiihrt  der  Narr  die  Lebensmiide  mit  sich, 
der  Narr,  aus  dem  ein  Strahl  tiefer  und  gutiger 
Menschlichkeit  bricht,  das  Trostlose  dieses  Schei- 
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dens  mit  einem  Schimmer  von  Hoffnung  liebreich 
erhellend. 

Wunderbar  wirkt  diese  Stimmung  reinster  resi- 
gnierter,  verstehender,  vergebender  Menschlichkeit 
in  der  vollig  uberirdischen,  verklarten  Schonheit  des 
Nachspiels  weiter.  Schon  die  Szene  Narr-Els  atmet 
Hohenluft,  aber  ein  Himmel  tut  sich  auf,  wenn  Els 
die  Geliebte  in  ewige  Freuden  himibersingt.  Hier 
sind  Urlaute  Materie  geworden,  wie  sie,  ohne  ihnen 
ahnlich  zu  sein,  nur  noch  in  den  ewigen  Visionen 
Mahlers  von  den  Freuden  des  Himmels  und  dem 
Scheiden  von  der  Erde  erklungen  sind,.  Mit  den 
verschwebenden  Tonen  der  entsag^ungsvollen  Lie- 
besmelodie  stirbt  die  gelauterte  Sunderin,  unter 
leisem  Glockenlauten,  der  Auftakt  der  Melodic  im- 
mer  noch  angedeutet,  spricht  der  Narr  den  Epilog 
wie  ein  letztes  Gebet;  zwischen  D-Moll  und  Dur 
schwankt  der  SchluB  (wie  in  den  ,,Gezeichneten"), 
um  im  Anlauf  der  Streicher,  mit  rollenden  Pauken, 
Trommeln,  Tamtam  und  Becken,  mit  einer  letzten 
Mahnung  der  Posaunen  an  den  Fluch  des  Schatzes 
sich  endgiiltig  zum  tragischen  Moll  zu  bekennen. 

Kammer  symphonic 

War  im  Orchester  die  Ausdruckskraft  gereift, 
die  die  modernen  Opern  erst  ermoglichte,  so  1st  es 
interessant,  hjier  diese  gewonnene,  hochst  entwickelte 
Technik  wieder  einmal  an  absoluter  Musik  betatigt 
zu  sehen.  Ein  Gelegenheitswerk,  fiir  ein  Jubilaum 
der  Wiener  Musikakademie  im  Dezember  1916 
geschrieben,  und  dem  damaligen  Prasidenten,  Ritter 
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von  Wiener,  gewidmet,  erklart  die  ungewohnlichs 
Besetzung  aus  den  gegebenen,  von  ihren  Meistern 
zu  spielenden  Instrumenten :  Flote,  Oboe,  Klari- 
nette,  Fagott,  Horn,  Trompete,  Posaune,  Harfe, 
Celesta,  Harmonium,  Klavier  in  der  Einzahl,  dazu 
4  Geigen,  2  Bratschen,  3  Celli,  2  Basse,  lauter  Solo- 
instrumente,  ferner  Pauken  und  Schlagwerk,  im 
Ganzen  23  Spieler.  Auch  dieses,  im  Stil  der  ,,Ge- 
zeichneten"  komponierte  einsatzige  Opus  beweist 
Schrekers  Festhalten  an  der  Tonalitat,  die  trotz 
aller  harmonischer  Verwischung  immer  deutlich 
bleibt,  wie  an  der  fest  umrissenen  Form.  Schon 
die  erste  so  kompliziert  schillernde  Harmonie  ist 
der  Wechsel  zweier  ganz  gelaufiger  Akkorde:  des 
kleinen  Moll-Nonenakkords  auf  Cis  und  des  ana- 
logen  auf  E  mit  vorgehaltenem  Cis.  Als  gemein- 
sames  Silberband  schHngt  sich  ein  Triller  der 
Celesta  auf  Cis-D  durch,  und  das  ganze  deutet  sich 
bald  als  nach  D-Dur  leitend.  (Cis  als  Leiteton.)  In 
zartesten  Klangen  von  Flote,  Celesta,  Harmonium, 
zerlegten  Klavierfiguren  und  Harfenflageoletten,  in 
langsam  schwebendem,  dreifachem  pianissimo, 
Sechsviertel,  beginnt  die  Einleitung,  die  im  dritten 
Takt  das  von  A  bis  E  chromatisch  absteigende  The- 
ma  der  hohen,  sordinierten  Geigen  bringt,  durch  das 
Einleitungsmotiv  der  Flote  belebt,  wobei  immer  die 
Tonart  A  festgehalten  wird,  Bei  Ziffer  i  der  Parti- 
tur  der  Universal-Edition  wird  der  schnelle  Rhyth- 
mus  des  nahenden  Hauptsatzes  vorbereitet,  eine 
melodische  Steigerung  auf  rauschend  zerlegtem 
kleinen  Nonenakkord  des  Anfangs  mit  vorgehal- 
tenem Fis  und  mit  einem  aufreiBenden  Septimen- 

142 


aufsprung  (Alvianos),  der  noch  Bedeutung  gewinnt 
(immer  A-Dur!),  schliefit  zunachst  mit  feierlichem 
D-Dur-Dreiklang  (bei  Nr.  3),  worauf  nach  Ein- 
fuhrung  des  spateren  Adagios  und  kurzer  Steige- 
rung  auf  die  Dominante  A  der  Hauptsatz  eintritt, 
Allegro  vivace,  reines  D-Moll  in  sechzehntel-stur- 
mendem  Hauptthema  der  Celli  (ahnlich  Mahlers 
,?Fiinfter"!),  sofort  von  Horn  und  Fagott  imitiert. 
Dazu  im  fiinften  Takt  eine  zweimal  erscheinende, 
,,leicht"  herabgleitende  Triolenarabeske.  Nochmals 
das  Hauptthema  variiert,  wieder  in  D-Moll  an- 
hebend,  schwungvoll  melodisch  in  H-Dur  fort- 
gesetzt  (die  aufsteigende  Septime!),  nochmals, 
Neunachtel  und  Dreiviertel,  der  Anfang  des  Haupt- 
themas,  immer  anders,  doch  immer  leidenschaftlich 
bewegt,  bis  zu  einem  Fortissimo  C-Dur  mit  dem 
vergroBerten  Hauptthema  im  BaB  (vor  Nr.  n),  wor- 
auf ein  Absinken  zu  einem  Einschnitt  fiihrt. 

Hier,  wo  sonst  der  Seitensatz  zu  erwarten  ware, 
wiederholt  sich  die  langsame  Einleitung  in  der  Ori- 
ginaltonart  und  bringt  an  Stelle  der  Gesangsgruppe 
-  den  Adagioteil,  dessen  Motiv  schon  friiher  ange- 
kiindigt  war,  in  Cis-Dur,  in  der  von  Schreker  be- 
vorzugten  dreiteiligen  Liedform  entwickelt.  (Die 
aufsteigende  Septime  tritt  auch  jetzt  hervor!)  Die 
melodische  Weiterfuhrung  unterbricht  mit  neuer 
Unruhe  der  wieder  anders  variierte  Anfang  des 
Hauptthemas  (diesmal  Triolen),  bis  nach  breitem 
,,festlichem<<  Hohepunkt,  E-Dur,  mit  dem  abglei- 
tenden  Triolenmotiv  der  Einleitung  iiber  D-  und 
C-Dur  ein  Zuriickgehen  zu  einem  zweiten  Abschnitt 
fiihrt:  Hier  setzt  das  Scherzo  ein,  Allegro  vivace, 
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Zweiviertel,  H-Dur,  im  Spiel  der  enggefuhrten 
Streicher,  Oboe  und  Horn,  ein  Skalenmotiv  punk- 
tierter  Sechzehntel,  ebenfalls  eine  Variation  des 
Haupthemas,  in  Dreiachtel  von  Flote  in  G-Dur 
fortgesetzt,  wiederholt,  in  E-Dur  ganztonig  variiert. 
Nochmals  das  Scherzothema,  und  mit  dem  Drei- 
achtelthema  in  Ges  SchluB  des  ersten  Teils.  Folgt 
regelmaBig  der  Trioteil  ,,etwas  altvaterisch",  wieder 
in  dreiteiliger  Liedform,  B-Dur  mit  HalbschluB  F, 
der  Mittelteil  verbunden  mit  dem  langsam  absin- 
kenden,  chromatischen  Einleitungsthema,  der  dritte 
Teil  wie  der  erste,  mit  ruhigem  AbschluB  und 
knapper  Ruckfiihrung  zum  Scherzo,  das  anfangs 
genau,  nur  in  der  Instrumentation  wechiselnd,  dann 
harmonisch  ganz  nach  alter  Regel  ,,eingerichtet" 
in  H-Dur  schlieBt  und  ohne  Pause  in  die  Einlei- 
tung  des  Ganzen  miindet,  dort,  wo  nach  der  An- 
kiindigung  des  Adagio-Themas  der  Hauptsatz  ein- 
gefiihrt  wurde,  der  genau,  wie  dort,  auch  jetzt  in 
D-Moll  einsetzt,  und  in  der  Fortsetzung  wieder 
regelgetreu  harmonisch  eingerichtet  wird,  so  daB 
von  hier  an  alles  Weitere  um  eine  Quart  erhoht 
erscheint.  Ebenso  wird  die  Einleitung  um  eine 
Quart  hoher  wiederholt,  so  auch  das  Adagio  nun 
in  Fis  statt  Cis.  Ein  groBer  Aufschwung  in  H-Dur 
(das  Adagio-Thema  im  BaB),  ein  nach  D  modulie- 
render  Abgesang,  eine  Variation  des  Hauptthemas 
in  Triolen,  ganz  zart  und  verklart,  dabei  der  Sep- 
timenschwung  wieder  angedeutet,  und  eine  beson- 
ders  feine  SchluBkadenz  fuhrt  uber  G-Dur,  Es-Moll, 
H-Dur  nach  As-Dur,  welches  durch  die  im  BaB 
zugefiigte  leere  Quint  Fis-H  geistreich  umgedeutet 
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wird,  zum  alterierten  Septakkord  der  Unterdomi- 
nante  von  D,  namlich  Gis,  H,  D,  Fis,  wobei  C  und 
Dis  (Es)  als  dissonierende  Vorhalte  mitklingen,  so 
daB  der  Schlufiakkord  in  verschwebendem  D-Dur 
als  durchaus  tonaler  Ausklang  des  hochbedeuten- 
deii,  herrlich  tonenden  Stiickes  wirkt.  Ein  glanzen- 
des  Exempel  fiir  strenge,  tonale,  motivische  und 
formelle  Einheitlichkeit  eines  vielfach  als  unver- 
standlich  verschrieenen  Werkes. 


10    Hoffmann,  Schreker 


STILELEMENTE 


rin  Wort  aus  Keyserlings  beruhintem  ,,Reise- 
tagebuch  eines  Philosophen" :  ,,Ein  bestimmter 
Aspekt  des  ewigen  Geistes  kann  nur  unter  bestimm- 
ten  empirischen  Bedingungen  sichtbar  warden. 
Diese  Bedingungen  als  solche  siiid  nichts  Wesen- 
haftes  und  in  ihnen  erschopft  sich  das  Individuelle. 
Allein  der  Geist,  der  es  beseelt,  existiert  an  sich 
selbst,  gleichviel,  ob  und  wie  er  sich  auBert."  Die 
Oper  ist  nichts  als  eine  der  empirischen  Bedingun- 
gen, in  denen  sich  der  ewige  Geist  der  Musik  mate- 
rialisiert.  Nicht  mehr.  Uberschatzen  wir  darum  die 
Form  nicht!  Es  geht  um  den  Inhalt,  nicht  um  das 
GefaB.  Nicht  um  die  Paradoxie  Oskar  Bies,  die  nur 
aus  Vergleich  mit  einem  Inkommensurablen,  nam- 
lich  mit  der  Realitat  des  Lebenden  entsteht,  nicht 
um  das  Gesamtkunstwerk  Wagners,  das  theoretisch, 
physiologisch  und  praktisch  eine  Unmoglichkeit 
bleibt,  nicht  um  Bekkers  mystische  Theorien  von 
zeugenden  musikalischen  Urthemen  einer-  und  mit- 
schafFenden,  formgestaltenden  Umweltskraften  an- 
derseits.  Die  Form  der  Oper  ist  nichts  Gewor- 
denes,  nichts  Gegeben.es,  nichts  Bleibendes.  Sie  ist 
ein  --  Gleichgultiges.  Und  wenn  Bekker  von  einer 
bestimmten  Opemgattung  geringschatzig  meint: 
sie  sei  ,,nur"  Mittel  zum  Zwecke  des  Musik- 
machens,  so  mochte  ich  verallgemeinernd  von  der 


Oper  iiberhaupt,  aber  in  gegensatzlicher  Bedeutung 
sagen:  sie  hat  gar  nichts  anderes  zu  sein.  Nur 
Mittel  zum  Zwecke  des  Musikmachens.  Besser: 
Musikwerdens  einer  bestimmten  Art  Musik. 

Sie  ist  eine  Irrealitat,  wie  die  Musik  iiberhaupt. 
Die  Gesetze  des  wirklichen  Lebens  auf  sie  anzuwen- 
den,  ist  das  eigentliche  Mifiverstandnis.  Sie  hat  ihre 
eigenen.  Nichts  Groteskeres  als  JanaCeks  ,Jenufa"- 
Naturalismus  mit  dem  moglichst  genau  nach  dem 
Leben  kopierten  Tonfall  der  gesprochenen  oder 
geschrieenen  Rede  in  Noten.  Nichts  Verkehrteres 
als  das  Verwerfen  zwei-  und  mehrstimmigen  Sin- 
gens  als  unnatiirlich.  Die  Musik  ist  unnaturlich  an 
sich.  Die  Natur  kennt  nur  Laute  und  Tone.  Die 
Musik  ist  eine  menschliche  Erfindung.  Vielmehr: 
im  Menschen  erst  offenbart  sich  Musik. 

Das  kiinstlerische  Schaffen  ist  nachst  verwandt 
mit  der  Phantasiearbeit  des  Traumesi.  Das  Unterbe- 
wuBtsein  kombiniert  Tagesereignisse,  mit  Vorliebe 
auch  unbedeutende,  und  macht  sie  zu  Symbolen  fiir 
Erlebnisse,  Wunsche  und  Sachen.  Gibt  ihnen  so  die 
tiefere  Bedeutung.  Nicht  anders  wirkt  das  Symbol 
auf  der  Buhne.  Wir  haben  an  Ibsen  erlebt,  wie 
modernes  Geschehen,  die  Sprache  des  Alltags,  un- 
merklich  und  doch  eindringlich  symbolische  Bedeu- 
tungen  gewinnen  konnte,  ohne  die  Realitat  ,,natiir- 
licher"  Vorgange,  die  Wirksamkeit  ,,wirklicher", 
logischer,  aus  sich  unmittelbar  verstandlicher  Er- 
eignisse  zu  verlieren.  Dieses  Milieu  versagt  sich  der 
Musik.  Wir  haben  an  Maeterlinck  gesehen,  wie 
Buhnensymbolik  alleinherrschend  wurde,  bis  zum 
Verwischen,  volligen  Verdunkeln  des  Dramas,  das 
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ohne  Deutung  bedeutungslos,  voller  Stimmung  un- 
bestimmt  blieb.  Aber  irgendwo  in  der  Mitte  dieser 
beiden  Extreme  symbolischer  Darstellung  liegt  das 
Paradies  der  Opernmusik,  die  ,,Sphare,"  sagt  Schre- 
ker,  ,,die  die  Musik  braucht". 

Symbolisches  Geschehen,  die  tiefere  Bedeutung, 
spricht  von  der  Szene  nicht  unmittelbar.  Da  wird 
an  Verstand  appelliert,  nicht  bloB  an  Gefiihl.  Der 
Verstand  verlangt  nach  Logik,  nach  Deutlichkeit, 
nach  dem  zureichenden  Grund  und  seiner  vierf  achen 
Wurzel.  Dann  ist  er  befriedigt  und  laBt  dem  Gefuhl 
alle  seine  schonsten  Illusionen.  Aber  er  revoltiert, 
wenn  er  in  symbolischen  Dunkelheiten  vergeblich 
nach  Klarheit  tappt,  iiberall  wie  Peer  Gynt  auf  den 
,,groBen  Krummen"  stoBt.  Menschen  und  Vorgange 
will  er  sehen,  geschwellt  von  Blut  und  Leben,  aus 
sich  existent,  korperlich  greifbar,  sinnlich  begreif- 
bar.  Liebevoller  Versenkung,  ahnungsvoller  Intui- 
tion wird  kostlicher  Gewinn  zuteil  werden,  wenn 
uberdies  der  Astralleib  symbolischer  Determinie- 
rung  sichtbar  wird.  Aber  auch  ohne  diese  Aura,  die 
zu  den  letzten  Dingen  leitet,  muB,  was  von  der 
Biihne  zu  uns  redet,  in  der  Sprache  des  Lebens, 
nicht  des  Alltags,  sondern  des  festlich  erhohten, 
pathetisch  gesteigerten,  tragisch  vertieften  Lebens 
sprechen,  nicht  mit  ratselvollen  Andeutungen, 
Klopflauten  von  Phantomen,  die,  wesenlose  Ab- 
strakta,  im  geborgten  Kleide  der  Wirklichkeit  er- 
scheinen.  Marchen  und  Mythe  mogen  gerne  den 
dunklen  Mantel  des  Symbols  anlegen.  Das  Symbol 
schmiickt  sich  vergebens  mit  den  hellen  Kranzen 
von  Marchen  und  Mythe.  Darum  war  Pfitzners 
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,,Rose"  so  blaB,  darum  klang  Schrekers  ,,Spielwerk" 
so  verwirrend,  darum  warf  Richard  StrauB'  ,,Frau" 
so  verdunkelnden  Schatten. 

Drei  symbolische  Marchen  neuer  Zeit  von  ihren 
drei  bedeutendsten  dramatischen  Komponisten. 
Marchen  und  My  the  —  sie  waren  und  bleiben  die 
ideale  Domane  der  Oper.  Aus  der  Sage  schopfte 
der  Operntext  von  allem  Anfang  an,  und  kein  Stoff 
der  Weltliteratur  ist  ofter  vertont  worden  als 
,,Ariadne",  seit  den  Tagen  Monteverdis  bis  auf 
StrauB.  Auch  als  die  Historic  verwendet  wurde  - 
die  komische  Oper,  die  der  Unterhaltung  zu  dienen 
hat,  bleibt  bei  dieser  ganzen  Betrachtung  vollig  aus 
dem  Spiel  —  fand  sie  sich  in  der  Oper  gerne  veran- 
dert,  der  Wirklichkeit  entfremdet,  durch  sagenhafte 
Ztige  verwandelt.  Vergangene  Zeit,  femes  Land, 
das  ,,Kostum"  —  nur  nicht  das  Taggewohnte  — 
doit  wohnt  Musik.  Es  gab  auch  andere  Meinung. 
Ich  zitiere  aus  einem  geistvollen  Buchlein:  ,,Frei- 
lich  haben  sich  alle  diese  Komponisten"  --  (StrauB 
Ducas,  Debussy)  —  ,,immer  noch  an  das  historische 
Kostum  gehalten,  wahrend  der  Mehrzahl  der  mo- 
dernen  Dramen  Stoff  e  aus  der  Gegenwart  zugrunde 
liegen.  Doch  warum  scheuen  sich  unsere  Kompo- 
nisten, zeitgenossische  Menschen  auf  die  Buhne  zu 
bringen?  .  .  ."  ,,Die  Sperre,  die  gegenwartig  noch 
seitens  der  dramatischen  Komponisten  uber  mo- 
derne  Sujets  verhangt  ist,  beruht  zweifellos  auf 
einer  verwerflichen  Engherzigkeit  und  Ruckstan- 
digkeit  der  schaffenden  Musiker."  Und  dann  wird 
der  SchluB  gezogen,  daB  eine  ,,folgerichtige,  frucht- 
bare  Entwicklung  den  Weg  durch  eine  Ara  des 
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literarischen  Musikdramas  fiihren  mufi".  Es  war 
1909,  als  Schreker  noch  unbekannt  war,  und  der  so 
schrieb,  1st  Paul  Bekker,  dem  heute  die  ,,literarische 
Musizieroper"  ,,nur  Mittel  zum  Zwecke  des  Musik- 
machens"  1st.  Wahrend  ich  schon  damals  erwiderte : 
,,MuB  1st  kiihn!  Man  wird  so  lange  bezweifeln  diir- 
f  en,  daB  das  F  e  h  1  e  n  des  romantischen  Elements 
den  Musiker  befruchten  mtisse,  bis  -  -  ein  GroBer 
das  Gegenteil  durch  die  Tat  bewiese."  Der  GroBe, 
den  wir  beide  damals  geahnt  haben,  hat  mir  recht 
gegeben  und  sich  fiir  die  Romantik  entschieden!  - 
Mythe  und  Marchen:  Don  Juan  und  Zauberflote, 
Iphigenie  und  Orpheus,  Heiling  und  Vampyr,  Frei- 
schiitz  und  Oberon.  Neue  Zuge:  Wagners  Ent- 
deckung  des  nationalen  deutschen  -  -  im  Gral  und 
Tristan  nicht  immer  rein  germanischen  —  Mythos, 
und  dann  den  gleichen  dunkeln  Heldenhainen  ent- 
sprossen  eine  jungere  liebliche  Schwester,  das  deut- 
sche  Marchen:  „ Hansel  und  Gretel",  Volkslied,  von 
Meistersingern  gesungen,  noch  kindlich  naiv,  doch 
minder  echt,  wo  es  nach  ,,Erlosungen"  ausgeht. 
Jung-Italiens  ,,Verismo",  bald  genug  von  Puccinis 
SuBe  und  Sentiment  zu  irrealistischer  Romantik 
verfeinert,  die  auch  in  d' Alberts  deutscher  Ver- 
groberung  noch  zu  spiiren  ist,  tobte  iiber  die  deut- 
schen Biihnen,  wahrend  die  Wurzeln  der  Opern- 
musik  im  harmonisch  reicheren  Boden  des  Westens 
neue  Nahrung  fanden.  Charpentier,  der  die  Realitat 
zu  sentimentaler  Unwirklichkeit  romantisch  ver- 
klarte,  Debussy  und  Ducas,  die,  von  Maeterlinck 
beeinfluBt,  modem  impressionierte  Marchen  gaben, 
bereiteten  eine  neue  Entwicklung  vor,  die  die  blaue 
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Blume  zum  bedeutungsvollen  Symbol  machte.  Die 
Abkehr  von  der  Wirklichkeit,  der  Musik  immanent, 
dem  Menschen  von  heute  doppeltes  Bedurfnis,  zu- 
nehmendes  Versenken  in  hinterweltliche  Mystik  — 
Mythe,  Mystik,  Musik  —  diese  Drei!  —  schufen 
die  neue  Form  des  symbolischen  Marchens,  deren 
drei  wichtigste  friiher  genannt  wurden.  Pfitzner 
und  StrauB,  beiden  war  es  eine  Station  ihres  kiinst- 
lerischen  Weges.  Schreker  allein  1st  dem  symboli- 
schen Marchen  von  allem  Anfang  an  verfallen  ge- 
wesen  und  bis  heute  treu  geblieben. 

Der  Wert  des  symbolischen  Marchens  ist  seine 
ganz  besondere  musikalische  Eignung,  das  trans- 
zendentale,  hinter  den  Dingen  stehende,  sie  mit 
einer  Aureole  verklarende  Element,  das  wie  keines 
sich  der  Musik  verschwistern  kann,  dazu  das  Ro- 
mantische,  der  ewige  Lebensquell  alien  Opern- 
Musizierens.  Die  Gef ahr  ist,  daB  das  Biihnengesche- 
hen  verblaBt,  nicht  Menschen,  sondern  Allegorien 
ein  anamisches,  theaterfremdes  Leben  fuhren. 
Diese  Gef  ahr  zu  barmen,  ist  Schreker  im  ,,Fernen 
Klang"  zeitweilig  in  das  andere  Extrem  allzu  reali- 
stischer  Schilderung  verfallen,  von  der  wieder  Musik 
nicht  gerne  wissen  will,  wie  auch  die  vielfach  gerin- 
gere  Inspiriertheit  dieser  Partien  gegeniiber  den 
romantisch-symbolischen  deutlich  macht.  Das  Ge- 
genteil  geschah  im  ,,Spielwerk",  in  dem  das  Irra- 
tionale  des  Gefiihls  durch  Nebelschleier  alleinherr- 
schender  Symbolik  verdeckt,  verworren  und  verwir- 
rend  bleiben  muBte.  Aus  beidem  gait  es  sich  zu 
befreien.  Und  diese  Entwicklung  zeigen  die  folgen- 
den  Opern :  das  Marchen  wurde  klar,  biihnengerecht, 


theatralisch  wirksam,  das  Symbol  zu  seinem  Schat- 
ten,  den  es  wirft  und  der  es  —  hebt! 

So  sind  schon  die  ,,Gezeichneten"  ein  mensch- 
lich  und  psychologisch  ergreifendes  Drama,  das 
freilich  fur  musikalische  Gestaltung  in  der  psycho- 
logischen  Textmotivierung  manchmal  fast  zu  weit 
geht,  in  vielen  Worten  sagt,  was  den  Tonen  vorzu- 
behalten  gliicklicher  ware.  Das  Symbol  zieht  sich 
auf  das  selig-unselige  Eiland  zuriick,  den  verkor- 
perten  Schonheitsgedanken,  die  Realitat  so  unbe- 
kiimmert  behandelnd,  daB  Faune  und  mythologi- 
sches  Gesindel  —  ,,Faunenartig,  doch  ohne  Tier- 
heit"  heiBt  es  im  ,,Faust"  —  unbedenklich  dem  Bilde 
eingefiigt  werden,  in  das  sie  gehoren.  Das  Drama 
des  Schatzgrabers  ist  ohne  weiteres  fafilich,  rein  als 
Marchenerlebnis  genommen,  nicht  anders  der  tra- 
gische  Bruderzwist  im  Hause  ,,Irrelohe",  das  my- 
thische  Heldenschicksal  ,,Memnons".  Immer  wie- 
der :  das  Theatralische  iiber  dem  Symbolischen.  Und 
so  beide  vereint,  in  gunstigster  Gemeinsamkeit.  Ein 
wirksames  Drama,  eine  tiefere  Bedeutung.  Viel 
mehr  als  Ergriffenheit  fiir  den  Moment,  als  Unter- 
haltung  fiir  einen  Abend! 

Schon  darum  ist  Schrekers  Operntypus  fiir  mo- 
dernes  Musizieren,  fiir  seine  Musik  so  besonders  ge- 
eignet.  Ebensosehr  durch  die  Darstellung  des  Trie- 
bes,  der  Leben  und  Kunst  ausschlieBlich  erhalt,  der 
Sexualitat.  Hier  findet  Schrekers  Musik  ihre  moto- 
rische  Triebkraft.  Allen  Graden  wird  sie  gerecht. 
Von  dem  keuschen,  fast  unerotischen  Empfinden 
der  jungen  Grete,  iiber  die  zarten,  noch  immer  mehr 
geistigen  als  sinnlichen,  kaum  angedeuteten  Span- 


nungen  der  unvergleichlichen  Atelierszene  der  ,,Ge- 
zeichneten",  den  perversen  Hingebungswahn  der 
ewig  sehnsuchtskranken  ,,Prinzessin",  die  virginale 
Mannerscheu  der  hysterischen  Els,  die  der  Sturm 
der  wahren  Liebe  so  schnell  niederreiBt,  bis  zur 
vollig  selbstvergessenen,  besinnungslosen,  ja  orgia- 
stischen  Hingabe  der  Carlotta,  der  Prinzessin,  der 
Els  durchmiBt  sie  alle  Grade,  alle  Nuancen.  Das 
Weibliche  zieht  hinan.  Passiver,  auch  erotisch  ge- 
nommen,  ist  das  mannliche,  kunstlerische  Prinzip. 
Des  Marines  Sehnsucht  geht  uber  das  geschlecht- 
liche  hinaus.  Nur  der  niedere  Typus  ist  ihni  verfal- 
len,  heifie  er  Tamare  oder  Albi.  Aber  wie  hinreifiend 
rast  dann  diese  Musik  in  Melismen  romanischer 
Faktur,  wenn  man  will,  beinahe  banal,  wie  die  Lei- 
denschaft  selbst,  und  doch  von  tenoraler,  Don-Juan- 
Tenorio-Sieghaftigkeit  wie  in  Tamares  prachtvoll 
Verdischer  Kantilene.  Alles  Erotische  wird  trieb- 
haft,  wie  es  empfunden,  auch  musikalisch  gestaltet. 
,,Triebhafte  Krafte  waren  am  Werk".  Kein  Spitz- 
findiges  ,,Salome"-Motivenspiel  --  auch  keine  Leit- 
motiv-Affichen —  nur  auf  kantables  Gef uhl  ist  alles 
gestellt,  auf  die  frei  stromende,  klangvoll  begleitete, 
aber  fast  immer  nur  begleitete  Gesangsstimme,  ohne 
Rucksicht  auf  Theorien  und  Theoreme.  Dafi  diese 
Melodic  nicht  mehr  Wagner  oder  Verdi  ist,  ist  klar. 
Sonst  ware  sie  epigonenhaft-bedeutungslos.  Eine 
neue  Art  Melodik,  die  vom  harmonischen  und 
klanglichen  Unterbau  nicht  mehr  —  ins  Ohr 
gehend  und  zum  Mitsummen  verfiihrend  —  zu  tren- 
nen  ist,  so  neu  und  anfangs  fremd,  wie  die  Wagners 
zu  ihrer  Zeit  war.  Aber  haltst  du  sie,  dann  halt  sie 
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dich.  Und  nicht  rnehr  wirst  du  der  Suggestion  einer 
lavastromenden  Musik  entrinnen  konnen,  die  den 
dritten  Akt  ,,Gezeichnete",  den  dritten  ,,Schatz- 
graber"  zu  unvergefilichen  Erlebnissen  machte. 
Diese  Musik  rechtf ertigt  auch  —  soweit  es  der  sitt- 
liche  Ernst  der  Problemstellung  etwa  nicht  voll 
vermocht  hatte  —  die  Voraussetzungen  dieser  Ge- 
fiihlswelt.  Das  Sexuelle  ist,  so  wahr,  ja  rucksichts- 
los  grell  es  dargestellt  wird,  durch  die  hochste  In- 
tensitat  des  Gefiihls  gelautert,  erhb'ht,  erlost.  In  die- 
ser Musik  wie  im  Leben  das  ,,Schopfungswunder 
in  ewiger  Erneuerung!"  — 

Ein  weiteres  Stilelement  der  Musik  wie  der 
Dichtung  Schrekers,  das  mittelbar  natiirlich  auch 
mit  dem  Erotischen  zusammenhangt,  ist  die  Freude 
an  Farbe,  Festen,  Prunk  und  Rausch.  So  ausge- 
sprochen  erkennbar  beides,  wie  ubrigens  der  ganze 
Schreker,  schon  in  seinen  Anfangen,  dafl  ich  bereits 
1912,  ein  halbes  Jahr  vor  der  Frankfurter  Urauffiih- 
rung  des  ,,Fernen  Klangs",  schreiben  konnte:  ,,So 
zeigen  sich  zwei  charakteristische  Seiten  des  Dich- 
ters  exponiert:  die  eine  seine  phantastische,  freie 
Sinnlichkeit,  Freude  an  Farbe  und  Licht,  an  Pracht 
und  festlichem  Prunk,  eine  gesteigerte,  aber  ge- 
sunde  Erotik,  die  von  Begierde  zu  Genufl  taumelt; 
die  andere  ein  griibelnder  Zug  zu  Ratselspiel  und 
dunklen  Symbolen,  zu  geheimen  Beziehungen  zwi- 
schen  Mensch  und  Ding,  zwischen  Wunsch  und 
Geschehen." 

Wie  sich  die  Musik  solcher  dankbarer  Aufgaben 
annimmt,  zeigt  der  zweite  Akt  ,,Ferner  Klang",  das 
Elysiumbild  der  ,,Gezeichneten",  die  SchluBszene 
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des  ,,Spielwerk''',  das  Festmahl  im  ,,Schatzgraber". 
Hier  gibt  sie  nicht  nur  Farbe  und  Kontur,  sondern 
auch  die  groBe  architektonische  Form.  So  verliert 
sich  in  der  ,,Casa  del  maschere"  das  Durcheinander 
der  verschiedenen  Orchester  und  Gesangsgruppen 
niemals  in  unruhiges  Detail,  wird  vielmehr  durch 
thematische  Bindung  und  formale  Gliederung  zu 
einem  groBen,  einheitlichen  Gesamteindruck  fast  in 
der  Art  einer  riesigen  Senate  verbunden,  in  der  die 
Ballade  von  der  gliihenden  Krone  fur  das  Adagio, 
das  Intermezzo  der  Blumenmadchen  von  Sorrent 
fiir  das  Scherzo  stehen  konnte.  Ebenso  einheitlich 
wird  das  Nocturno  auf  Elysium  durch  die  Melodic 
,,O  welche  Nacht",  die,  immer  wieder  aufgenommen 
und  gesteigert,  das  einigende  Band  bildet.  In  den 
Fernorchestern  des  ,,Fernen  Klangs"  ist,  so  reali- 
stisch  sie  hier  gemeint  sind,  auch  bereits  ihre  symbo- 
lische  Bedeutung  eingefiihrt.  Sie  sprechen  fiir  die 
Sinnlichkeit,  die  hier  regiert  und  verfuhrt.  Noch 
deutlicher  wird  das  Mystische,  wenn  das  Fernorche- 
ster  hinter  der  Szene  erklingt,  wie  das  Mystische, 
hinter  den  Dingen  verborgen,  doch  vorhanden  ist: 
wenn  das  „ Spiel werk"  chaotisch  zu  tonen  anhebt, 
wenn  die  ,,Grotte"  geheimnisvoll  und  verfuhrerisch 
lockt,  wie  Sunde  und  Schicksal,  wenn  in  der  Liebes- 
nacht  mysteriose  Ges,angsstimmen  hinter  der  Szene 
oder  im  Orchester  laut  werden,  und  wird  gewiB  wie- 
der in  ,,geisternden  Harmonien"  sich  offenbaren, 
wenn  Memnons  Saule  die  aufgehende;  Sonne  begriiBt. 
Es  sind  weder  Motive  noch  Melodien,  die  diese 
mystischen  Stimmen  bringen,  bloB  unbestimmte 
Harmonien,  ,,dieu  -  -  wie  Schreker  im  Vorspiel  der 
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,,Gezeichneten"  vorschreibt  ,,nur  (sehr  pp)  als  ein 
undeutliches,  verschwommenes  Summen,  Schwir- 
ren,  Glitzern"  wahrgenommen  werden  sollen  —  fiir 
die  im  ,,Spielwerk"  z.  B.  ein  gauzes,  grofies  Orche- 
ster  benotigt  wird.  Klange,  einer  singularen,  bisher 
nicht  gehorten  Klangphantasie  entsprossen,  Klange 
aus  dem  Geisterreich,  fiir  die  eine  Stelle  aus  ,,Faust" 
bezeichnenden  Ausdruck  geben  konnte: 

,,Und  nun  erkennt  ein  Geister-Meisterstuck, 

So  wie  sie  wandeln,  machen  sie  Musik. 

Aus  luft'gen  Tonen  quillt  ein  WeiB-nicht-wie, 

Indem  sie  ziehn,  wird  alles  Melodie, 

Der  Saulenschaft,  auch  die  Triglyphe  klingt, 

Ich  glaube  gar,  der  ganze  Tempel  singt  .  .  ." 

Freilich  auch  fiir  den  ersten  Eindruck  unvoll- 
kommenen  Horens  und  vorschnellen  Kritisierens, 
der  dann  von: 

,,Des  Geklimpers  viel-verworr'ner  Tone  Rausch 
Das  Ohr  verwirrend,  schlimmer  noch  den  innern 

Sinn" 

sprechen  wtirde  oder  kiirzer,  kurzsichtiger,  prag- 
nanter  und  eigensinniger,  wie  ebendort  Mephisto: 

,,schlecht  und  modern." 

Diese  Bindung  1st  ja  charakteristisch  fiir  die 
GroBzahl  der  alteren  und  veralteten  Beurteiler.  Mo- 
dern im  besten  und  eigentlichen  Sinne  1st  Schrekers 
Tonwelt.  Und  war  bisher  von  allgemeinen  Stil- 
elementen  die  Rede,  so  wird  sich  das  durchaus  Mo- 
derne  auch  in  den  speziellen,  der  motivischen  Erfin- 
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dung  undTechnik,  Harmonik,  Melodik,  Deklamation, 
Architektur  und  Orchesterbehandlung  unschwer  er- 
kennen  lassen.  Freilich  eine  Modernitat,  die  immer 
formal  und  tonal,  motivisch  und  rhythmisch  fixiert 
bleibt,  die  Auflosung  der  Musik  in  die  Mosaikstein- 
chen  ihrer  primitivsten  Bestandteile,  ihre  Atomisie- 
rung,  nicht  mitmacht,  reich  genug  1st,  wie  die  aller 
starken  Potenzen,  sich  auch  innerhalb  der  Grenzen, 
die  jeder  Kunst  durch  ihre  Materie,  keineswegs 
durch  die  Asthetik  gesetzt  sind,  voll  ausdriicken  zu 
konnen,  die  neuromantisch  1st,  aber  nicht  neuro- 
pathisch! 

Das  Motivische  gilt  niemals  auBerlicher  Charak- 
teristik,  ist  vielmehr  immer  gefuhlsmaBig  betont. 
,,Gefuhl  ist  alles."  Niemals  gilt  ein  Motiv  einer  Per- 
son oder  gar  einem  Gegenstand.  (Siegmunds 
Schwertmotiv !)  Sehr  bezeichnend,  daB  Carlotta,  die 
Hauptperson  der  ,,Gezeichneten",  kein  Motiv  fur 
sich  hat.  Ihre  muden,  chromatisch  niedersinkenden 
Akkorde  kennt  auch  Alvianos  Verzagen,  und  ihre 
Malkunst  ist  mit  Klangen  von  Festesfreude  durch 
ihre  Beziehungen  zu  Apollo  verwandt.  Sie  selbst  ist 
nirgends  motivisch  ausgedeutet.  Uberdies  wechselt 
fortwahrend  die  harmonische  Bestimmtheit  der 
Motive,  und  nicht  nur  diese,  selbst  die  Tonfolge  ist 
immer  aufs  neue  variiert.  So  werden  sie  in  stan- 
diger  Wandlung  geeignet,  psychologisch  ihre  Hel- 
den  zu  begleiten,  geheime  Entwicklungen  aufzu- 
decken.  Auch  in  der  motivischen  Arbeit  geht 
Schrekers  Weg  den  zunehmender  Vereinfachung, 
Vereinheitlichung.  Die  haufige  motivische  Poly- 
phonic des  ,,Fernen  Klanges"  weicht  der  sparsamen 
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motivischen  Arbeit  im  Schatzgraber,  die  die  kan- 
table,  fiihrende,  reich  und  doch  diskret  begleitete 
Gesangsstimme  bevorzugt.  Aber  auch  die  anfangs 
gerne  polyphon  verbundenen  Motive  sind  vorwie- 
gend  gesangsmelodisch  erfunden,  nicht  illustrierend 
oder  tonmalerisch. 

Allerdings  ist  das  Thematische  immer  weniger 
von  der  Harmonic  zu  trennen.  So  wenig  diese  von 
ihrem  Orchesterklang.  Auch  hier  muB  ich  Bekker 
widersprechen,  wenn  er  sagt:  „  Seine  Harmonik  ist 
erst  das  Ergebnis  sich  verflechtender  melodischer 
Linien  .  .  .  Dementsprechend  gibt  es  bei  Schreker 
keine  Fullstimmen,  keine  stiitzenden,  harmonisch 
oder  linear  nur  zur  Deckung  oder  Klangfarbung  be- 
stimmten,  im  Grunde  nicht  unbedingt  erforderlichen 
Parallelen." 

Zur  Widerlegung  geniigt  die  erste,  so  ungemein 
charakteristische  Partiturseite  des  Vorspiels  zu  den 
,,Gezeichneten".  Hier  zeigen  sich  sofort  ,,im  Grunde 
unnotige  Parallelen"  in  der  Harfen-  und  der  Kla- 
vierstimme,  der  zweiten  Violine  und  der  Celesta,  die 
schlieBlich  auch  mit  den  dreifach  geteilten  ersten 
Geigen  identische  Klangfolgen  geben.  Das  ist  alles 
nur  reine  Klangpwirkung,  ein  harmonisch  zunachst 
unbestimmter  Untergrund,  der  keineswegs  aus  sich 
verflechtenden,  melodischen  Linien  sich  bildet,  und 
davor  (nur  der  Lage  nach  tiefer)  cine  einzige 
melodische  Linie,  von  BaBklarinette,  Bratsche  und 
Cello  unisono  gefuhrt. 

Die  Einheit  von  Thema,  Harmonie  und  Klang 
wird  eine  vollkommene.  Wie  wir  seit  Einsteins 
epochaler  Relativitatstheorie  lernen  muBten,  vier- 
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dimensional  zu  denken,  so  zwingt  uns  die  neue 
Musik  dazu,  gleichsam  vierdimensional  zu  horen. 
Waren  Rhythmus  und  Melodie  die  beiden  horizon- 
talen  Abszissen,  die  Harmonie  die  vertikale  Ordi- 
nate,  so  kommt  nun  als  vierte,  davon  nicht  trenn- 
bare  Dimension  der  Klang  hinzu,  der  das  ganze 
System  in  Spannung  halt.  Angesichts  solcher  Kraft 
der  Synthese  versagt  jeder  analytische  Versuch'. 
Mit  zwei-  und  dreifachen  freien,  unaufgelosten  Vor- 
halten,  mit  ,,unbestimmten"  Bassen,  mit  Haufung 
von  Alterationen  lafit  sich  schliefilich  jeder  Akkord, 
der  ja  aus  mehr  als  12  Tonen  nicht  bestehen  kann, 
solange  wir  das  Tonsystem  nicht  erweitem,  ,,er- 
klaren".  Und  soweit  ist  heute  wohl  jeder  Unbe- 
fangene,  zu  wissen,  daB  Konsonanz  und  Dissonanz 
keine  Gegensatze,  sondern  Ubergange,  nicht  fix,  son- 
dern  relativ  sind,  je  nach  ihrer  harmonischen  Deu- 
tung,  daB  es  Kakophonie  in  dem  Sinne  der  alteren 
Asthetik  als  unerlaubten  MiBklang  iiberhaupt  nicht 
gibt.  Aber  mit  solchen  Erklarungen  und  Erkennt- 
nissen  ist  kunstlerischem  Eindruck  wenig  gedient. 
Hier  spielt  zuviel  Physiologisches,  zuviel  ,,Erden- 
rest"  mit.  Gewohnheit,  Komplementarwirkung 
(Kontrast),  Verstarkung  der  Reizwirkung  durch 
Wiederholung,  Ermiidung  durch  zu  haufige  Wie- 
derholung,  Beziehung  zu  anderen  Sinnesgebieten 
(Gesichtssinn).  Alle  diese  Momente  sind  korperlich- 
konservativ.  Haben  wir  friiher  zuviel  Dreiklange 
gehabt,  so  sind  es  jetzt  vielleicht  zu  wenig,  und  die 
uferlose  Harmonik  wird  zur  Chromatik,  zur  ein- 
zigen  Skala  an  Stelle  von  alten  vierundzwanzig,  zur 
mattgrauen  Scheibe,  in  die  sich  der  grellste  Farben- 
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kreisel  bei  rascher  Drehung  verwandelt.  Wenn  auch 
Schreker  hierin  manchmal  zuweit  zu  gehen  scheint, 
so  verfallt  er  doch  niemals  der  atonalen  Suggestion. 
Es  ist  geradezu  ein  besonderer  Reiz  seiner  tiber- 
reichen,  vieldeutigen  Hannonik,  daB  sie  immer  tonal 
gebunden  und  auch  so  empfunden  wird  (wenn  er 
auch  in  den  letzten  Werken  die  Anwendung  von 
Vorzeichen  der  Tonart  gem  unterlaBt).  Auch  dafiir 
ist  das  Vorspiel  der  ,,Gezeichneten"  ein  lehrreiches 
Beispiel:  der  rasche  Wechsel  der  Dreiklange  von 
D-Dur  und  B-Moll,  noch  kompliziert  dadurch,  daB 
er  bei  der  einen  Instrument engruppe  zweimal,  bei 
der  andern  in  derselben  Zeiteinheit  dreimal  erfolgt, 
so  daB  beide  Akkorde  sich  storen  und  mischen,  ist 
mit  dern  ersten  Ton  der  Melodic  als  D  determiniert, 
als  Akkordtriller  auf  Dreiklang  D-Dur,  mit  dem  das 
Stuck  auch  folgerichtig  ausklingt.  Auch  die  har- 
monische  Uberreizung,  die  stellenweise  nicht  ganz 
vermieden  ist,  klart  sich  im  ,,Schatzgraber"  zu 
groBerer  Einfachheit  und  Ruhe  ab,  und  damit  glei- 
cherweise  die  harmonisch  fixierte  melodische  Linie. 
Schon  im  ,,Fernen  Klang"  ist  sie  verschieden 
mit  dem  Text,  bald  der  symbolisch-phantastischen, 
bald  der  realistischen  Art  angepaBt.  Dort  als  Tra- 
gerin  der  Melodic,  dominierend  in  groBen  Noten  von 
ergreifender  Warme,  hier  von  wundervoller  Treue 
in  der  eiligen  und  natiirlichen  Wiedergabe  dcs 
Tonfalls  gesprochener,  vielmehr  pathetisch  erhohter 
Rede.  ,,So  ist",  wie  ich  damals  iiber  die  erste  Oper 
schrieb,  ,,jedesmal  mit  instinktiver  Sicherheit  das 
richtige  Tempo  der  Komposition  —  eine  der  wich- 
tigsten  und  so  oft  verkannten  Fragen  dramatischer 
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Gestaltung  -  gliicklich  getroffen.  Im  auBersten 
Falle  wird  selbst  das  gesprochene  Wort  nicht  ver- 
schmaht  und  zur  Steigerung  der  dramatischen  Wir- 
kung  verwertet."  Ein  Mittel,  das  Schreker  spater- 
hin,  auBer  in  den  Rufen  der  ,,Spielwerk"-SchluB- 
szene,  nicht  mehr  angewendet  hat. 

Das  Melos  hat  nicht  selten,  zumal  wo  es  voll 
Liebe  ist,  deutlich  romanische  Farbung,  ,,Sehnsucht 
nach  dem  Suden,  als  gabe  es  bei  ihni,  der  in  Monaco 
geboren,  aus  heiterer  Sonne,  von  blauen  Meeren 
nach  dem  Norden  verschlagen,  von  verlorenen  fer- 
nen  Klangen  traumen  mag  .  .  ."  Aber  auch  die  Oper 
ist  im  Suden  geboren.  Und  vielleicht  ist  es  ganz  gut 
so,  daB  der  deutsche  Opem-Antaeus  in  Beruhrung 
mit  der  italienischen  Muttererde  seine  Krafte  im- 
mer  wieder  erneuert.  Ist  Verdi  an  deutscherWagner- 
Urkraft  aus  einem  genialen  Musikanten  zu  Ewig- 
keitsformat  gewachsen,  so  verlangt  die  deutsche 
Opernkunst  nicht  minder  nach  dem  welschen  Dunst, 
der  unter  heiterer  Sonne  aus  warmeren  Mewen  auf- 
steigt.  Die  Gesangstimme,  die  singende  Menschen- 
stimme,  das  ewige  Erbteil  Italiens  war  wieder  zu 
entdecken,  wieder  der  Oper  zu  gewinnen,  die  aus 
ihr  geworden  ist.  Auch  Schreker,  von  Haus  aus  Me- 
lodiker,  singt  sich  frei  und  freier.  Der  dritte  Akt 
,,Schatzgraberu  ist  ein  unaufhaltsam  flutender  Strom 
reiner  Gefuhlsmusik,  auf  dem  richtige  Kantilenen 
glanzen.  Bedeutsam  in  diesem  Belang  die  Ande- 
rungen  in  der  zweiten  Fassung  des  ,,Spielwerk", 
in  der  viele  rezitativisch-deklamierte  Partien  der 
ersten  Form  melodisch  neu  komponiert  werden, 
und  der  ganze  SchluB  melodisch  verandert,  verbrei- 

11    Hoffmann.  Schreker 
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tert,  verklart  erscheint.  Schreker  schreibt  Opern, 
keine  Musikdramen.  1st  es  am  En.de  mehr  als 
auBerlicher  Zufall,  daB  der  Text  der  ,,Gezeichneten" 
an  Rigoletto,  von  ,,Irrelohe"  an  Troubadour,  von 
,,Memnon"  an  Aida,  immer  an  Verdi  ganz  von  Feme 
anklingt?  Fremde  Einflusse  werden  wohl  hie  und  da 
sichtbar  -  -  wo  nicht?  -  -  Debussy,  Ducas,  StrauB, 
Puccini  -  -  aber  nur  als  Ziige  zu  einem  Bilde,  das 
sich  nur  selber  gleicht.  Schrekers  Handschrift  ist 
ganz  unverkennbar,  ist  ausschlieBlich  sein. 

LaBt  sich  Melodic  und  Harmonic  in  Worten 
nicht  zureichend  charakterisieren,  wie  viel  weniger 
der  Klang.  Unmoglich  diese  Klavierausziige  zu 
spielen,  unmoglich  sie  zu  hb'ren.  Auch  die  Akkorde 
sind  nicht  mehr  dieselben,  wenn  sie  die  harte  Nach- 
barschaft  der  Klaviertasten  oder  klanglich  differen- 
zierte  Orchesterinstrumente  hervorbringen.  Und  da- 
zu  noch  die  subtilsten  Erzeugnisse  einer  fabelhaften 
Klangphantasie,  die  man  ganz  unsinnigerweise  mit 
Instrumentationskunst  verwechselt  hat.  Hier  ist 
nichts  instrumentiert.  Hier  wird  in  Klangen  ge- 
dacht,  in  Tonen  getraumt,  in  Farben  musiziert. 
Niemals  artistisch  gespielt.  Immer  ,,im  Dienst  einer 
hoheren  Macht",  wie  Elis  sagt,  im  Dienst  des  musi- 
kalischen  Ausdrucks,  der  dramatischen  Wahrheit. 
Zauberisch  unwirklich  sind  diese  Klange,  in  wunder- 
barer  Unbestimmtheit  bestimmt,  den  Zauber  des 
Unwirklichen  faszinierend  eindringlich  zu  machen. 
Oder  wie  ich  schon  seinerzeit  vom  verkannten 
,,Spielwerk"  sagte:  ,,Diese  Musik  will  suggerieren, 
nicht  uberreden,  bezaubern,  nicht  beweisen.  Eine 
durchaus  vorgeschrittene  Harmonik,  die  doch  nir- 
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gends  ins  Uferlose  sich  verliert,  ein  stetes  Betonen 
der  groBen  melodischen  Linie,  ein  aufs  feinste  abge- 
stuftes  Klangempfinden  fiir  alle  Subtilitaten  eines 
modernen  Orchesters  sind  Mittel,  die  sie  wohl  be- 
fahigen,  die  zartesten  Gefuhlsschattierungen  wie- 
derzugeben  .  .  .  Imnier  aus  dem  Geist  der  Melodie, 
dem  Geist  des  Gesanges  geboren,  niemals  Harmonie 
als  Selbstzweck  ubend,  wie  die  neueste  Entwicklung 
will  .  .  ."  Wobei  freilich  an  die  Diktatur  der  Ge- 
sangsstimme  von  einst  nicht  gedacht  werden  darf. 
Die  neue  Gestalt  der  Arie  durch  die  Szene  bestimmt, 
wie  sie  selbst  wieder  die  Szene  bestimmt.  Sie  ist  die 
richtige  Mitte  zwischen  vorgestem:  Herrschsucht 
des  Sangers,  und  gestern:  Herrschsucht  des  sym- 
phonischen  Orchesters.  Genau  wie  im  Texte  erst: 
Opernunsinn,  dann:  Operntiefsinn.  In  beiden  Fallen 
resultiert  als  arithmetisches  Mittel:  das  Morgen! 

DaB  weder  Melodie  noch  Harmonie  ins  Unend- 
liche  verrinnt,  dankt  der  Kiinstler  seinem  starken, 
geradezu  architektonischen,  baumeisterlichen  Form- 
gefuhl.  Das  gibt  es  bei  ihm  nicht,  was  den  kleineren 
von  heute  Stiitze  sein  will  und  Stiirzen  ist,  das 
Tasten,  sich  Halten  am  Wort,  sich  Verlieren  daran. 
Er  illustriert,  komponiert  nicht  das  Wort,  den  Satz, 
nicht  einmal  die  Szene.  Alles  ist  Teil  des  Hoheren, 
des  GroBen,  des  Ganzen.  So  entstehen  imponierende 
Gebilde  von  herrlicher  innerer  GesetzmaBigkeit, 
tiefer  musikalischer  Logik,  gewaltiger  Gliederung 
und  planvollem  Aufbau.  Der  zweite  Akt  ,,Ferner 
Klang",  der  dritte  der  ,,Gezeichneten"  und  des 
,,Schatzgraber"  sind  solche  hochgewolbte  Riesen- 
bauten  der  Musik. 

11* 
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Doch  auch  im  kleineren  Format  bewahrt  sich 
dieses  sichere  Formempfinden.  So  wird  das  Ate- 
lierbild  der  ,,Gezeichneten"  in  Anlage,  Steigerung 
und  Ausklang  zu  schonstem  EbenmaB  gerundet, 
und  dank  dem  hohen  melodischen  und  klanglichen 
Reiz  und  der  feinsten  szenischen  Fiihrung  zu  einem 
der  wenigen  bleibenden  Eindriicke  der  ganzen  neue- 
ren  Opernliteratur  erhoht. 

Hier,  wie  so  oft,  zeigt  sich  auch  Schrekers  dra- 
matische,  theatralische  Sendung  aufs  glanzendste 
bewiesen.  Brennendes  Tizianrot  und  zartestes  Pa- 
stellblau  vereinigt  seine  vielfarbige  Palette.  Es  ist 
wohl  selten,  daB  er  so  liebevoll  mit  dem  Silberstift 
ins  Detail  geht,  wie  in  dieser  wundervollen  Szene. 
Mehr  liebt  er  die  breiten  Striche,  die  groBen  Flachen 
im  al  fresco.  In  Kontrasten  lebt  der  Dramatiker,  in 
den  starken  Akzenten,  in  den  schweren  Pausen. 
Darin  ist  Schreker  Meister.  Die  Generalpause  des 
Orchesters  vor  und  wahrend  Alvianos  Wahnsinns- 
ausbruch  ist  erschutternder,  als  jede  Exageration 
hatte  sein  konnen.  Nichts  wirksamer  als  der  tolle 
Freudenhaustrubel  im  ,,Fernen  Klang"  nach  dem 
stillen  Waldzauber,  vor  der  wehmutigen  Sterbe- 
szene,  als  der  uberspannte  Festjubel  im  ,,Spiel- 
werk",  neben  dem  brennenden  Haus  und  dem  fie- 
delnden  Tot  en,  als  im  ,,Schatzgraber"  die  Rettung 
vom  Galgen  zu  Ruhm  und  Liebesgliick,  konigliche 
Festtafel  und  einsames  Sterben.  Uberall  uberwuch- 
tet  der  Musiker  den  Dichter,  in  der  Gestaltung  viel- 
gliedriger  Massenszenen,  einheitlich  imposant  bei 
vielfaltiger  Kleinarbeit,  ebenso  stark  wie  in  den 
Ekstasen  seiner  Liebesszenen.  Uberall  unlosbar  in 
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eins  verbunden  die  musikalische  mit  der  theatra- 
lischen  Wirkung,  iiberall,  wie  in  der  alten  Oper, 
ein  —  freilich  sehr  neuartiges  —  Drauflos-musizie- 
ren  zum  szenisch  effektvollen  Vorgar^,  eins  mit 
ihm,  iiberall  die  grofie  Geberde,  der  hohe  Schwung, 
das  starke  Pathos,  wodurch  das  Drama  tiber  das 
Leben,  die  Oper  noch  iiber  das  Drama  erhoben 
wird.  So  erlost  sich  jegliches  MiBverstandnis  in 
einer-hoheren  Realitat,  der  Realitat  des  Scheins, 
des  Unwirklichen,  das  Leben  im  Marchen,  das  Mar- 
chen  in  Symbolen  des  ,,ewigen  Geistes". 
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DIE  KRITIK  —  SCHLUSS 

-Lch  kann  es  mir  nicht  versagen,  einige  Worte 
iiber  die  Musikkritik  hier  einzufiigen.  Der  alte 
Gegensatz:  die  deutsche  war  der  dsterreichischen 
wieder  um  cine  Tatsache  voraus.  Mit  wenigen 
Ausnahmen  erkannte  sie  sicherer  das  Wesent- 
liche,  das  Entwicklungsschwangere,  die  Bewegung 
nach  stagnierendem  Epigonentum,  wahrend  Wien 
am  AuBerlichen,  dem  zunachst  nicht  Eingang- 
lichen,  dem  ,,Unverstandlichen"  haften  blieb. 
Speziell  der  Wiener  Kritik  hat  Schreker,  seit 
aus  dem  ermunterten  Neuling  ein  unbequemer 
Neuerer  geworden,  wenig  zu  danken,  und  ebenso 
widerwillig  ging  das  konservative,  noch  bei  Brahms 
haltende  Publikum  mit. 

Mit  der  Erstauffuhrung  des  ,,Nachtstucks", 
unter  welchem  Namen  das  Orchesterzwischen- 
spiel  aus  dem  ,,Fernen  Klang"  1910  als  erstes 
Bruchstiick  aus  der  eben  fertig  gewordenen  Oper 
bekannt  wurde,  regte  sich  das  allgemeine  Befrem- 
den.  ,,Dieser  aus  der  soliden  Schule  Robert  Fuchs 
hervorgegangene  Komponist  versprach,  als  er  noch 
Schuler  war,  mehr,  als  er  spater  hielt.  Er  geht  jetzt 
mit  dem  jTiefsinn*,  begreiflich  also,  daB  ich  sein 
Nachtstuck  nicht  verstanden  habe",  schrieb  damals 
ein  erstes  Blatt.  ,,Vielleicht  besinnt  sich  Herr 
Schreker  auf  seine  gute  Kinderstube  bei  R.  Fuchs 
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und  erfreut  uns  ein  nachstesmal  mit  einer  ge- 
schmackvolleren  Auslese  seiner  zweifellos  schonen 
Begabung.  Nach  dieser  nachtlichen  Ausschwei- 
fung  .  .  .",  derselben,  von  der  freilich  nach  der 
Frankfurter  Urauffuhrung  im  gleichen  Blatt  zu 
lesen  war,  das  liebliche  Morgenkonzert  der  Vogel- 
stimmen  und  der  feierliche  Klang  der  Glocken  sei 
ein  Meisterstuck  der  Partitur  und  erzeuge  cine 
feierliche  Stimmung.  Nach  dieser  Ausschweifung 
muBte  der  junge,  schwer  ringende,  an  sich  zwei- 
felnde,  fast  verzweifelnde  Schatzsucher  wohl  ganz 
an  sich  irre  werden,  und  nur  sein  tief  in  seiner 
kiinstlerischen  Eigenart  verankerter  Optimismus  (er 
sei  bloB  scheinbar,  behauptete  er)  konnte  ihn  gegen 
die  kritische  Stromung  halten,  die  ihre  Mission  rich- 
tiger  dahin  verstiinde,  zu  fordern,  was  fordernswert 
1st,  ohne  dabei  ,,Richtungen"  lenken  zu  wollen. 
Noch  1913  nach  dem  ,,Spielwerk"  konnte  ein  Wie- 
ner —  Humorist  nach  Deutschland  berichten;:  ,,Die 
Erfindung  Schrekers  1st  gleich  Null.  Seine  Musik 
sieht  so  aus,  als  ob  er  sich  vorgenommen  hatte, 
Wagner,  StrauB  und  Debussy  aufeinander  zu  tiir- 
men,  aber  es  ist  nur  eine  babylonische  Verwirrung 
dabei  herausgekommen  und  das  Ganze  wirkt  form- 
los,  farblos,  undramatisch.  DaB  Schreker,  Professor 
der  Kompositionsklasse  an  der  Wiener  Akademie 
fur  Musik,  das  Technische  glanzend  beherrscht,  daB 
wir  im  Orchester  alle  modernen  Effekte  vorfinden, 
ist  heutzutage  keine  auBerordentliche  und  impo- 
nierende  Leistung  mehr  .  .  ."  (!)  Einige,  immerhin, 
witterten  schon  damals  Morgenluft.  Und  diirf en 
heute  nicht  ohne  personliche  Befriedigung  eine  Ent- 


wicklung  betrachten,  die  unserem  nahegebannten, 
kurzsichtigen  Auge  allmalig  in  das  allgemeine  Mu- 
sikgeschehen  sich  sinnvoll  einzufugen  beginnt  und 
in  die  Zukunft  verheifiend  zu  weisen  scheint. 

Die  zukunftsvolle  Erneuerung  eines  musikdra- 
matischen  Stiles,  in  dem  das  alte  Kulturgut  der 
Oper  mil  dem  neuen  des  Wagnerschen  Wort-Ton- 
dramas  verschmolzen  wird,  also  lautet  Rekkers 
knappe  Formulierung.  Lippay,  der  Schreker- Schil- 
ler, betont  die  Trennung  der  Musik-Entwicklung  in 
eine  Richtung  linearer  Polyphonic,  die  zu  Schon- 
berg,  und  in  eine  des  harmonischen  Stilprinzips,  die 
zu  Schreker  fuhre.  Die  erste  strebe  in  letzter  Konse- 
quenz  zur  bewuBten  volligen  Durchbrechung  der 
Tonalitat,  die  andere  habe  noch  das  Ubergewicht, 
drange  durch  konzentrierte  Haufung  vieldeutiger, 
vagierender  und  chromatisch'-alterierter  Akkord- 
bildungen  zur  Hochstspannung,  ,,t)berhitzung"  der 
latenten  Akkordenergie  und  damit  zur  Zersetzung, 
ZerreiBung  der  Tonalitat.  Durchbrechung  oder  Zer- 
reiBung  —  kein  grofier  Unterschied  in  der  Todesart. 
Beides  wird  das  Ende  nicht  sein.  Formulierungen 
&ind,  je  knapper,  desto  gefahrlicher.  Darum  lassen 
wir  spekulative  Formulierungen  und  vage  Zukunfts- 
hyrx)thesen.  Freuen  wir  uns  lieber  lebendiger,  tati- 
ger,  fruchtbar  wirkender  Gegenwart.  Freuen  wir  uns 
einer  machtigen  schopferischen  Potenz  und  ihrer 
konsequenten  Annaherung  an  ein  selbstgestelltes 
Ziel,  an  ein  Ideal,  das  Schreker  selbst  also  um- 
schreibt:  ,,Reinkultur  der  Oper,  "Qberbriickung 
des  leidigen  Zwiespalts,  der  das  Problematische 
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der  Kunstform  Oper  uberhau.pt  ausmacht,  Aus- 
druck  des  Gefiihls,  geheimnisvollen  Wardens,  sich 
Wandelns  unter  im  UnterbewuBtsein  schlummern- 
den,  triebhaften  Einfliissen  durch  Musik,  speziell 
durch  Klange",  N  u  r  -  Klange,  reine  Klange,  die 
ohne  jede  motivische  Beigabe  mit  Vorsicht  ge- 
braucht,  ihm  eines  der  wesentlichsten  musikdrama- 
tischen  Ausdrucksmittel,  ein  Stimmungsbehelf  ohne 
gleichen  sind.  ,,Was  ich  erstrebe?"  setzt  Schreker 
fort:  ,,Volle  Deutlichmachung  der  Beziehungen  der 
Musik  zum  Drama  durch  Vereinfachung  des  Stils, 
durch  Plastik  des  Ausdrucks  in  Wort  und  Ton, 
also:  restlose  Verschmelzung  der  beiden  Haupt- 
faktoren  des  musikalischen  Dramas  unter  weit- 
gehenderHeranziehung  des  malerischen  Elements  . . . 
Hochste  Kunst  und  Feinheit  in  Behandlung  des 
Orchesters,  Eindammung  seiner  Gewaltherrschaft 
uber  die  Singstimmen  zugunsten  der  Verstandlich- 
keit  des  Wortes,  eine  Art  Entmaterialisierung  des 
Orchesters  zur  Beherrschung  subtil  er  Stim- 
m  u  n  g  e  n,  Anerkennung  nur  eines  Instruments 
im  Dienste  der  Oper:  des  Orchesters  selbst  .  .  ." 

Was  ich  liber  sein  Werk  zu  sagen  hatte,  stimmt 
im  groBen  und  ganzen  gut  mit  diesem  a  posteriori 
aufgestellten  Programm,  beweist,  daB  Schreker  sich 
hier  bewuBt  gemacht  hat,  was  unbewuBt  ihn  zu 
seinen  Opern,  in  seinen  Opern  getrieben  hat.  Das 
mir  Wichtigste  daraus :  Vereinfachung  des 
Stils,  Vorherrschaft  der  Singstim- 
me!  Fortschritt  durch  Ruckschritt,  Ausweg  aus 
der  Sackgasse  der  Orchestrophonie,  wie  es  mein 
geistreicher,  zu  friih  verstorbener  Freund  Richard 
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Mandl  genannt  hat,  aus  der  Hypertrophie  der  har- 
monischen  und  instrumentellen  Mittel. 

Hypertrophie  der  Mittel,  Sklavenaufstand  der 
dienenden  Krafte,  Hemmung  der  Phantasie  durch 
Grenzen  der  Form,  der  Ausdrucksbehelfe,  der 
Materie,  Probleme,  die  die  ganz  groBen  Potenzen  nie 
behindert  haben  -  -  Charakteristika  fiir  Dekadenz- 
zeiten.  Kleine  Symptome  auch  zu  Oswald  Speng- 
lers  niederdruckender  Diagnose  von  dem  Unter- 
gang  des  Abendlandes.  Dekadent,  morbid  in  diesem 
Sinn  ist  wahrscheinlich  auch  Schrekers  Kunst.  Sie 
kommt  aus  ihrer  Zeit,  lebt  in  ihrer  Zeit.  Aber  auch 
die  Farben  des  Herbstes  sind  schon,  die  Sehnsucht 
des  schwachen  Nietzsche  nach  der  Amoral  des 
Ubermenschen  starker  als  die  Kraftmeierei  des 
Biedermanns,  Abschiedsgefuhle  oft  intensiver  als 
Siegesrausche.  Scheidende  Kulturen  bringen  mit 
den  letzten  ihre  feinsten,  brennendsten,  duftigsten 
Bliiten  hervor,  schwer  von  ungestilltem,  unstill- 
barem  Durste  des  Lebens,  der  ewige  Wiederkehr, 
ewige  Erneuerung  verheifit.  Kein  Zufall,  daB  dieses 
Schopfungswunder  immer  und  immer  Schrekers 
Cantus  firmus  bleibt,  in  dem  Erotik  und  Klang, 
Irdisches  und  Uberirdisches,  so  wundersam  ver- 
schmelzen.  Die  seit  Wagner  unerhorte  innere  Ge- 
schlossenheit  und  Einheitlichkeit  dieser  kiinstleri- 
schen  Personlichkeit  spricht  allein  schon  geniigend 
eindringlich  fiir  ihre  Eigenart,  die  bereits  im  ersten 
Werke  in  alien  wesentlichen  Ziigen  so  pragnant 
erkennbar  ist,  wie  Wagner  im  ,,Hollander".  Sie  ist 
entwickelter,  tiefer,  bedeutender,  bewuBter,  reifer 
geworden.  Sie  hat  einen  originalen  Operntypus 
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geschaffen,  der  in  Dichtung  und  Musik  Nur-Schre- 
ker  ist.  Melodiker  von  seltener  Inbrunst,  Theater- 
temperament  von  unbandiger  Leidenschaft,  Meister 
jeglichen  Gefiihlsausdrucks,  weder  Im-  noch  Ex- 
pressionist, Gestalter  bedeutsamer  Symbole,  phan- 
tastischer  Erfinder,  stark  und  zart,  schwarmerisch 
und  derb,  Mythiker  und  Mystiker,  die  Schonheit 
liebend  und  das  Grauen,  die  Liebe  und  den  Tod, 
und  in  allem,  auch  in  dem  Ende  immer  nur  das 
Eine :  das  Leben,  das  Stirb  und  Werde !  Das  ist  er. 
Und  ist  der  ,,Ferne  Klang"  wie  kaum  je  ein  Erst- 
ling  der  symbolische  Titel  fiir  das  Werk  eines 
halben  Lebens  geblieben,  so  findet,  merkwurdig 
genug,  das  bisher  letzte,  ,,Irrelohe",  mit  einem  im 
wichtigsten  Augenblick  des  Dramas  gesprochenen 
Wort  wieder  zum  Anfang  zuriick,  den  Inhalt  dieses 
reichen,  schwelgerischen,  zukunftssicheren,  im  letz- 
ten  Grund  durchaus  optimistischen  Schaffens  wie  in 
einem  Motto  zusammendrangend :  ,,E  i  n  T  r  a  u  m 
ward  Klan  g." 
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